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تقديم المترجم 


يتساعل بريخت فى أخريات أيامه : لماذا تظل مسرحية مثل مسرحيته "السيد 
بونتيلا وتابعه ماتى' (المكتوية )١1531-١95١‏ مسرحية مهمة ؟ ويجيب بأن المرء يمكته 
أن يتعلم ليس فقط من الصراع الطبقى (الذى انتفى فى ألمانيا الشرقية لحظة طرحه 
السؤال !) ولكن من تاريخ "هذا الصراع ومن الدروس المستقادة منه حتى لا يقع المرء 
فى الأخطاء نفسها مرتين. وبالمنهج نفسه تكون إجابتنا عن ترجمة كتاب نشر فى العام 
تفسه الذى سقط فيه حائط يرلين , أى الذى انتفت فيه الحدود بين الشرق والغرب » 
بينما يركز جانب مهم من الكتاب على استقبال بريخت المتناقض فى المعسكرين. 
إن دراسة إليزابيث رايت التى تقدمها هنا تتعمد إعادة النظر فى مسرحيات بريخت - 
خاصة المسرحيات المبكرة - لاكتشاف مدى تأثيرها على المشهد المسرحى العالمى قبل 
سقوط حائط برلين. وقد أثيتت السنون أن جِرَءًا من المشهد المسرحى العالمى قد واصل 
السير فى الاتجاه نفسه : اتجاه التفكيك والتشظى وإفساد المركزية وتعددها والاعتماد 
على الصورة أو الصور المرئية .. وكل ذلك يهدف نقى السرد/النص. 

لا أحد يقول إن ذلك هو المشهد المسرحى العالمى كله . لكن ققدان اليقين 
الأيديولوجى مع سقوط الاتحاد السوفيتى قد ساعد على تفشى دعوات السقوط قى 
الدراما : سقوط الأيديولوجيا . وسقوط المؤلف . وسقوط النص ... إلخ. وكتاب إليزابييث 
رايت يدلنا على أن النقد الممسرحى لم يكن بعيدًا عن استشراف تلك التغيرات التى 
كانت تحدث بالقعل فى المشهد المسرحى العالمى حتى قبل سقوط ا معسكر الاشتراكى كله. 

إن إليزابيث رايت تركز كثيرًا هنا على مسرحيات يريخت المبكرة » مثل 'الرجل هو 
الرجل" و “فى غابات المدن" ٠‏ وتركز على جماليات التفتت والتشظى واللامركزية » رايطة 
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إياها مع تيار مابعد الحداثة . إلا أن المهم هو أن هذا الكتاب يقدم لنا تمودجًا جاهرً 
من التاريخ القريب . لعلاقة النقد المسرحى بالدراما - خاصة فى لحظات التغير 
التاريخى الضخم. ويركز الكتاب على يعض ما يحدث قى الغرب الآن من ايتعاد عن 
الأيديولوجيا والفكر والقضايا الاجتماعية » ويرد هذا البعض إلى جماليات بريخت 
المبكرة. إن مسرح بينا باوش الراقص أو مسرح هايتر موللر الصادم - فى نظر رايت - 
ليسا أكثر من امتداد طبيعى لجماليات يريخت المبكرة , وتلك إحدى النتائج المنظورة 
التى تقدمها هذه الدراسة » وهى نتيجة جديدة لكنها قابلة للنظر. 

تقول إليزابيث رايت إن مسرح مايعد الحداثة » مسرح بيكيت وجوزيف تشايكين 
ورويرت ويلسون وريتشارد فورمان ٠‏ ليس نتاجًا لجماليات آنطوتان أرتى وحده. إنه نتاج 
لجماليات بريخت أيضنًا » نتاج لجماليات التغريب التى استخدمت وقتها لتحقيق أغراض 
أخرى أهمها إعادة الاعتبار إلى الإيهام الذى حاول يريخت أن يقلص من دوره. 
إن جانيًا كبيرًاً من مسرح مابعد الحداثة يعتمد - كما قلت - على نفى السرد والاعتماد 
على الصدمة وعلى التوازيات والتقايلات والتعارضات اللونية والصوتية والجسمانية » 
وهى جميعها أدوات يحاول المخرج - يعد أن مات المؤلف قى مثل هذا اللون من 
العروض - أن يستخدمها للتاكيد على أن الوهم قد يكون مدخلاً لفهم الحقيقة 
الموضوعية , وأن الجسد ليس هو القيمة الناتجة عن الكينونة الاجتماعية للذات. 

وسواء وافقنا على ما تقوله المؤلفة أو لا . فالواضح أنها تكشف عن مصدر لتقنيات 
مابعد الحداثة لم يكن معروفًا من قيل. والحقيقة أن هناك استخداما مغايرا لتقنيات 
التغريب عند بعض الكتاب "البريختيين” المعاصرين مثل إنوارد بوند أى هيوارد برنتون 
أى حتى هايتر موللر ٠‏ لكن الجديد الذى تقدمه إليزابيث رايت هنا - فى هذا الكتاب - 
هو صلة مسرح بيريخت بمسرح الصورة , أو بالمسرح الراقص أو بمسرح مايعد 
الحداثة. وتلك - فى رأيى - قيمة كيرى للكتاب. 

إن قيمة كتاب إليزابيث هو أنه أوقى دراسة تعيد النظر قى أعمال بريخت 
لاستنياط جماليات التناقض (غير السياسى). صحيح أن هناك إشارات أو مقالات 
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قصيرة سايقة عن "العتف قى مسرح بريخت” أى عن "مسرح بريخت الساذج ٠‏ إلا أن 
هذا الكتاب يعتير رائدًا فى نظرته العامة إلى مسرح بريخت , وفى التركيز 
على بعض الأعمال الدرامية القريبة أى الراقصة التى خرجت من عباءة الرجل. 
واعتقادى الشخصى أن هذا الكتاب سيكتسب قيمة مضاعفة فى مصر الآن نظرا 
لتركيز الدولة على تسييد آليات إنتاج هذا النوع من المسرح ٠‏ بوعى أو دون وعى أحيانًا : 
رغم أن مسرح مابعد الحداثة هو نتاج ظرف حضارى عام يختلف اختلاقًا لكؤهرنا ع 
ظرفتا الحضاري الآن. 


ما الذى يعنيه اسم بريخت ؟ إن بريخت هو الكاتب والمخرج الألماتى الذى طور 
نظريةٌ فى الدراما مؤسسة على جماليات ماركسية ء وبالتالى هو الذى ثور الممسرح 
المعاصرء حتى وإن لم يثور المجتمع ذاته. ولكن هذا الإنجاز الذى يبدو مؤثراً قد أحدث 
غضيًا واستتكارًا من معسكرين متناقضين هما معسكر الشرق ومعسكر الغرب. ويعود 
الاستتكار إلى أن أعماله تستعصى على أى استقطاب صارم » ورغم ذلك يتضح أكثر 
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وأكثر أن أغلب ما اقترحه ونفذه بريخت يؤهله لكى ينظر إليه باعتياره تفكيكيًا طليعيا. 


ولكى نضع هذا الآمر فى صيغة جدل ما بعد الحداثة فإننا تقول إن بريخت كان 
متشككًا فيما أسماه جان ‏ فرنسوا ليوتار: السرد العظيم . الخطر العظيم ٠‏ اليطل 
العظيم ‏ الخطأً العظيم , الهدق العظيم . رغم أنه كان مومنًا بإمكانية فنه فى تحقيق 
شكل من أشكال المعرفة التشاركية , والمتعة , وإيجاد الآداة العامة للفهم. مثل هذا 
الجهد الجماعى , الذى يحتوى على مواد ينتجها المؤلف والممثل والمتفرج ٠‏ يمكن أن 
يزاوج بين الرغية فى المعرفة والاستعداد لمساعدة الآخرين. هذا الموقف يبدو مناقضًا 
لموقف اليعض الذين يرون . مثل ميشيل فوكو ء أن المعرقة تنيثق نتيجة لمعارضة 
ملتوية للسلطة , أو كنتاج هامشى للقهر. ورغم هذا فهناك مشكلة , بالنسية لبريخت 
فإن المعرقة " العلمية " (التجريبية) التى يطمح قى الحصول عليها من خلال الممارسة 
الممسرحية تحل محل الوظيفة الطوياوية للفنون الإنسانية 88154©ناط التى يعارض 
يريخت تفاؤلها السطحى يقوة . 

يعلن يريخت - بشكل يتواقق مع الكاتب / الناقد ما بعد البنيوى - أن المؤلف 
ليس الشخص الذى يخلق عملاً ميتكرا » لكنه ذلك الإتسان القادر على الإنتاج من 
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خلال مكونات التاريخ. إن بريخت هو منتج ' نصوص :> تجريبية فيما يتعلق بكتابتهم 
وتجسيدهم على خشبة المسرح . إنه يعارض بقوة أية وسائل إيهامية توحى يتصديق 
أن التاريخ لا يمكن تغييره. إن مسرحه الملحمى مصمم لكى يبت فى المتفرج القدرة 
على فهم أن التدخل أو المشاركة إمكانية حقيقية ٠‏ ولتحقيق هذه النتيجة فإن الممثلين 
والمتفرجين مدعوون ٠‏ بل مستحثون » للعبٍ أدوارهم قى يناء سرد مخالق لذلك السرد 
الذى تقدمة التسخة الجاهزة تاريخيا. 

وقى الوقت الذى ينشغل فيها ناقد ما بعد الحداثة فى محاولة الكشف عن ما هى 
كامن فى النصوص الأدبية والنقدية فى إنتاج الأيديولوجية اليرجوازية فإنه ريما كان من 
المقيد أن ننظر إلى أعمال كاتب يهتم اهتمامًا خاصا ببناء تصوص تُقدم فيها نقس تلك 
الأسيولوكية وفى كضف عن اتفسهاا م وتصل مشروعه أن تكس سرحي توعا مق 
إماطة اللثام » وتحول الكشف عن الغموض توعا من أنواع التخييل. وياستخدام 
مصطلحات نظرية ما بعد الحداثة فإن وسائل التغريب المعروفة . وأسلوب الإيماءة » 
ومخاطبة المتفرج ٠‏ ريما يمكن النظر إليها باعتيارها وسائل رمزية مصممة لكى تفسد 
الوحدة الخيالية بين المخرج والنص ء ويين الممثل والدور » وبين المتفرج وخشبة المسرح 
» وهى مشروع مشابه فى روحه لمشروع بارت فى كتابيه 5/2 )١191/0(‏ وخطاب العاشق 
(1914) ء وفى هذا الكتاب الأخير يذكر يارت أن العنوان والهوامش لهما تأثير 
'بريختى' (1978,8.5) وهو ما يشجع على اعتبار وسائل التغريب وسائل توحيد فى الوقت 
نقسه. ومن وجهة نظر بريخت فإنه يجب النظر إلى الحقيقة باعتيارها إنتاجًا للرجال 
والنساء وممكتة التغيير بهم أيضا. إن العالم ليس ثابنًا ولامعطّى » وحتى المتناقضات 
لا توجد عند مستوى الحقيقى : إن الإتسان فقط هو الذى ينتج هذه التتاقضات ٠‏ والتساؤل 
عما إذا كانت نظرية يريخت وممارساته تستهدف إظهار إمكانية إلغاء هذه المتناقضات ؟ 
أى أنه يشير فقط إلى أن جهد الرجال والنساء يجب أن يوجه صوب حل هذه 
المتناقضات ؟ يظل فى النهاية تساؤلاً يلا إجابة » وهو تساؤل يمكن مواصلة البحث عن 
إجابته قى محاولتنا إماطة اللثام عمن يقوم بإماطة اللثام. وكما يؤكد كاتب مقدمة هذه 
السلسلة فإنه لم يعد بوسعنا الاعتماد على "التفريق الواضح بين الكتاية الإبداعية 
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(الأساسية) من ناحية وعلى النصوص التقدية (الثانوية) من الناحية الأخرى. وفعل 
"القفز" من واحد لآخر ريما لا يكون أكثر ظهورا منه فى أعمال يريخت ٠‏ الذى تيدى 
أهميته العظمى لنا اليوم » من وجهة نظرى ٠‏ كامنة فى أعماله ومقتطفاته النظرية 
العديدة . الكمون تنفسه الذى نلقاه فى نظريته التى يمكن أن تستنتجها من "مقتطفاته” 
عانة5 المثيرة للجدل » وهى التسمية التى يطلقها على مسرحياته » وهى المسرحيات 
التى مازالت تثير المزيد من الجدل حتى الآن. إن رسالتى هنا ليست أن أكتب دراسة 
تتعامل مع بريخت تاريخيًاً عن طريق فحص تتثير الحركات الفنية عليه , مثل التعبيرية 
والسيريالية. إن تقصى المؤثرات لا ينتمى إلى هذا النوع من الثراءة ؛ لأنه يعوق القراءة 
التاريخية للتصوص ذاتها. ومن المؤكد أن الأكثر بريختية هو البحث عن سياقات 
تاريخية جديدة للنظريات القديمة. 

تقول نظوية علا بعد الحدائة إن 'التضوطن الأنبية تمدن المعرفة يتجاوة ها يمكن 
لهذه التصوص أن تحققه عن وعى. إن أى تناقضات تكشفها صيغ نقل الحقيقة يجب 
أن تنتزع عنوة من هذه التنصوص. وطالما أن نظرية يريخت فى النص تتضمن تمزيق 
النص لأيديولوجيته ذاتها يهدف الكشف عن صيغة إنتاجه , والموقف الأيديولوجى 
لشخصياته ؛ فأى عمل يبقى للناقدة التى ترى أن دورها الإيجايى هو أن تجلس إلى 
مكتبها لتغير العالم عن طريق تغيير النص وليس عن طريق الخروج إلى الشارع ؟ 


هذا الكتاب يحاول التعامل مع هذا السؤال عبر طريق يأخذ فى حسيانه وجهات 


كما أنه يقدم قحصًا للاستجايات النقدية المتعارضة (فصل .)١‏ ويعد مناقشة تفصيلية 
لنظريات ومفاهيم بريخت الأساسية “الكلاسيكية” (فصل ؟) سوف تكون هناك محاولة 
للنظر فى غموض أو توازن الاستجابات النقدية لأعماله عن طريق تحليل عناصر 
الكوميديا فى ضوء نظريات قرويد ولاكان » وهى ما يؤدى إلى تفكيك التمايز 
التراجيدى/الكوميدى (قصل "). ويناء على هذه المحاولة سوف أقدم إعادة تقييم 
للحلول السياسية والجمالية التى يقدمها عن طريق يبداً من يريخت الحداثى الذى 
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يوضع فى سياق نظريات معاصريه (قصل 5) إلى بريخت ما يعد الحداثة الذى يوضع 
فى سياق مرحلة ما بعد الحداثة ( فصلا ؛ ٠‏ ه). إننى آمل » ياختصار » فى تقديم 
بعض أفكارى عما أعتيره ليس فقط ما بعد حداثية ليريخت ٠‏ ولكن أيضنا قراءة بريختية 
لما يعد الحداثة. 

لقد استخدمت مقتطفات من بريخت باللغة الإنجليزية » لكتنى شعرت يضرورة 
تقديم النص الأصلى يلغته الأصلية فى حالات كثيرة » وقد قدمت هذه المقتطفات فى. 
الهوامش. والسيب فى هذا هو أن بريخت قدم إسهامًا متفردًا للغة الأدبية الألمانية. 
وكما يشير هايثر موللر (141-2 .هم ,1986) ٠‏ فإن استخدام اللغة القياسية » أو ما يمكن 
أن نسميه 'لغة الملكة' . أى ما يسميه الألمان اللغة القفصيحة »365,م5اء10!, يحتم 
استبعاد خيارات معيتة تتعلق بالإعراب والقواعد. إن يريت كان ٠‏ وما زال : مهما 
لأنه تصرف فى لغة خشية المسرح ٠‏ مستخدما لغته الإقليمية لكى يخلق لغة جديدة 
للمسرح لا هى إقليمية ولا هى كلاسيكية خالصة. إن هذا يعنى أن بريخت كان قادر 
على أن يحقق تقدمًا فى الكلام عاه:53 , وأن يترك تأثيره على اللغة عنومها 


فى الوقت تقسه. 
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المصل الاول 


سوء فهم بريخت 


المشهد النقدى 


لقد تمت قراءة أعمال بريخت . كما تم عرضها وتدريسها , ريما أكثر من أعمال 
أى كاتب آخر فى منزلته » ريما يسيب المدى الذى حققته نظريته وممارساته. وقد تم 
هذا عبر دراسات ياحثين ونقاد سايقين استطاعوا أن يؤسسوا لأتفسهم مصداقية 
وسط ما يمكن أن نطلق عليه الكتيسة الفسيحة. ولهذا فإن معظم مشاهدى المسرح 
يمكنهم أن يصدقوا أن لديهم فكرة كاقية عن تجديدات يريخت الأآساسية قى المسرح » 
كما أن يوسعهم أن يذكروا المبادئ الرئيسية لممارساته المسرحية. وقد يبدو من المحتم 
للوهلة الأولى ألا بوجد طريق هناك لإعادة قراءة بريخت دون إعادة قراءة قصة استقباله 
أيضًا('). ولقد أصبح التفكير - من خلال قراءة الباحثين الآخرين - بدرجة الأهمية 
نقسها التى يجب أن يوليها المرء للكم الكبير من الكتايات التى تركها بريخت. ولهذا 
السيبٍ قفإنتى أرغب فى إلقاء نظرة تقدية عامة على نقاد يريخت , وذلك فى السياق 
العام لمشروعى هذا , وهو انتقاؤه بوصفه كاتيًا ما يعد حداثى. وإذا كان من الممكن 
توصيف الحداثة بأتها القطيعة مع التقاليد مع الاحتفاظ بالموقف الفردانى ٠‏ فإنه يمكن النظر 
إلى ما بعد الحداثة باعتباره التشكك فى كل من التقاليد والفردانية. ولكى أشير إلى 
ملمح من الطريقة التى يمكن بها تحقيق ذلك فإننى سوف أركز على الموضوعات 
المطروحة » بشكل واضح أو مستتر ٠‏ بدلاً من التركيز على الإسهامات المحددة والمتنوعة 
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للباحثين الذين أتعرض لهم . وأنا أعتقد أن كتايات الباحثين الألمان المعاصرين مهمة 
بشكل خاص لدراسات بريخت باللغة الإنجليزية ؛ لأنه بينما يبدو أن الألمان على دراية 
بما يكتب بالإنجليزية فإن العكس ٠‏ لسوء الحظ . ليس صحيحًا ؛ فالباحثون باللغة 
الإنجليزية نادرًا ما يتعاملون مع أعمال الباحثين الألمان » باستثناء الإشارة إليهم 
لتوكيد مقولاتهم. 

ما المركز الحالى الذى يحتله بريخت بوصفه كاتيًا سياسياً ؟ فى جمهورية ألمانيا 
الديمقراطية هبطت منزلة بريخت من مرتبة الكاتب القومى , وأصبح ينظر إليه باعتياره 
إخفاقًا كبيرًا. وفى جمهورية المانيا الاتحادية يُنظر إليه ياعتياره معلمًا للمسرح , 
أى المفكر العقلاتى الذى يقدم وجهة نظر تبسيطية للواقع . كما أن النظر إلى بريخت 
باعتياره كاتيًا ذا مراحل تطور ثلاث . بداية من المرحلة المبكرة الذاتية أى الفوضوية 
أى العدمية قى مسرحية بعل (أنا أصنع العالم) ٠‏ إلى المرحلة الوسطى العقلانية 
أو السلوكية أ الآلية (العالم يصنعنى) » إلى المرحلة التى يبدو أته توصل قيها إلى حل 
ديالكتيكى لمعضلات المرحلتين الأولى والثانية فى مسرحياته الآخيرة (الديالكتيك بين 
الذات والعالم) والتى من المقترض أن تقدم مرحلة ثالثة وناضجة . . وجهة النظر هذه 
ما زالت سائدة على جانبى القنال الإنجليزى. وفى الماضى كانت هذه النتيجة تؤدى إلى 
النظر إلى بريخت فى الغرب باعتياره محققًا للديالكتيك المناسب رغم بداياته مع 
جماليات التفسخ. وإلى حد كبيير ما زالت وجهة النظر الإنجليزية تؤيد هذه المقولة » 
بداية من مارتن إيسلن «ذاووع عام 19109 حتى سوفين #الاا5 عام 1144 (باستثتاء 
ديكسون 2مهناء01 -1919/8 ء الذى يرتب أعمال يريخت وققًا لإمكانيات تحقيق 
اليوتوبيا فى كل عمل من أعماله) ولكن ياتت هناك دلائل الآن على أن الباحثين الألمان » 
الذين آمنوا لقترة طويلة يمقولتهم عن مراحل يريخت الثلاث » يقدمون تحدياتهم لوجهة 
النظر هذه من خلال إعادة النظر فى كل من أعمال بريخت وأعمال نقاده('). 

إن مفهوم الاستمرارية المطلقة يعد مقهومًا دارجًا فى نظريات المراحل الثلاث. 
آأما ما ينظر إليه باعتياره نقطة التحول فى تطور بريخت ٠‏ أى علاقته بالماركسية قى 
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متنتصف العشريتيات وما تلاها من قيل لمرحلته الأولى والذاتية إلى مرحلته الثانية 
والموضوعية . فقد تم تلخيصها ٠‏ بيساطة » قى مقهوم غير ناج هو الديالكتيك. وهذه 
اللحظة أعطيت تفسيرات مختلفة سواء فى الشرق أو فى الغرب. فالغرب يفهم "التحول” 
إلى الماركسية باعتباره نتيجة لسيكولوجية بريخت الشخصية : الإنسان الفوضوى - 
العدمى الذى أبدع بعل (التى ينظر إليها عامة باعتبارها الأنا الأخرى لبريخت الشاب) 
فى مرحلة البحث عن أرض صلبة أودت به مباشرة إلى اختراع المسرحية التعليمية 
»168:54 التى تمكنه من إحلال الطفيان الجمعى محل القردانية المتسيبة. وفى 
المرحلة الثالثة والأخيرة هناك تتيجة لجدل الموقفين . وهى النتيجة التى أثمرت 
مسرحياته "الكيرى". هذه النظرة لحقها التحسين والتكامل منذ أطلقها إيسلن 
(137.م,1954) على يدى سوقين )١194854(‏ رغم أنه أبدى رغيته قى خاتمة كتايه لتعديل 
وجهة نظره التى أيداها عام 19717 » والتى تنتقل بيريخت من "اللاموافق , ثم الموافق » إلى 
مرحلة النضج والتى يعتيرها الآن "هيجيلية محكمة للغاية". ولكن سوفين بعيد تماما 
عن نسيان النتائج السياسية المترتبة على “تقسيم إيسلن الثنائى لبريخت إلى مرحلتين: 
غير ناضج (بمعنى سياسى) , وناضج (يمعنى جمالى)" ٠‏ لكنه يتمسك بالتقسيم ثلاثى 
المراحل ؛ لأته "ريما يكون ذا قيمة بوصفه مقدمة عامة ليريخت ,» وأن "البديل المقبول 
لم يظهر فى الآفق بعد". (286-9.مم ,1984 ,«آلان5). أما الشىء الذى لا يظهر مباشرة 
قهى أن هذا التقسيم الثلاثى يقفز دون وجه حق من التغيرات المرحلية الحياتية إلى 
تفسير النصوص. هذا نوع من الارتباط الزائف » قليست هناك حتمية فى ريط تفسير 
ما بمصدر تأثير بعينه قى لحظة زمنية معينة. إن أيديولوجيا أعمال بريخت ريما تكشف 
عن نقفسها بشكل أفضل إذا ما ركز الإنسان على عناصرها النصية دون الارتكان على 
الظروف المباشرة للحظة الإيدا ع. 

ولكن حتى إذا نظرنا من وجهة نظر المعلومات الحياتية فإن التقسيم المرحلى 
الثلاثى ليس تقسيما أآمنا. إن تحليل راينر شتايتويج وعنناهاءا5 ,عماء8 (19728) 
المنهجى لنظرية بريخت فى المسرحية التعليمية كشىء مستقل عن مضمون هذه 
المسرحيات ذاتها » بالإضاقة إلى أن دراسته لبعض مواد لم تكن قد نشرت حتى تلك 
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اللحظة من أرشيف بريخت . قد حتم إعادة النظر إلى الطريقة التى فهم بها بريخت 
العلاقة بين الجماليات والسياسة. وقد أدى هذا التحليل إلى إيجاد مخرج من ظاهرة 
التقسيم المرحلى التثلاثئى طالما أن المواد التى نشرها شتاينويج تدل على أن يريخت كان 
ينظر إلى المسرحية التعليمية على أنها مسرح المستقبل ٠‏ ولكن الدلائل نادرة على 
الالتفات إلى ذلك فى دراسات يريخت المشار إليها هنا (سوف أعود إلى هذا الموضوع 
برمته ‏ بما فى ذلك مشكلة ترحجمة مصطلح المسرحية التعليمية ءاءتااوءطعا) . 


الاستقبال الألمانى 


لا ينطلق القارئ أبدًا من وضع حداض ا كالقارية يكين بايا حتى ولو كان 
يتدد . بل خاصة لو كان يتدد يتسييس القنون . والاستقبال الأآلماتى له سحره الخاص 
نظرً لانقسام اهتماماته ما بين شرقى وغربى. ومقال مايكل شنايدر ععوتعم!ك5 اعهطءنالة 
(0629) لكلف عقف تقتصيليا عن وكساكلا خط مريقت متشوذا ومتوطا مالوغ 
السياسى للألمان , وكأته نوع من أنواع قياس الحالة الراهنة. فخلال الحرب الياردة فى 
الخمسينيات مثلت مسرحيات بريخت المعادية للقاشية والمعادية للعسكرية نوعا من 
النخيرة قى مواجهة سياسة ألمانيا الغربية الهادفة إلى الانتعاش الاقتصادى 
والعسكرى. وخلال تلك الفترة حقق بريخت مكانة الكاتب الكلاسيكى الاشتراكى الجديد 
فى ألمانيا الشرقية. ومن ناحية أخرى . انشغل العمال والبرجوازية الصغيرة فى ألمانيا 
الغربية بالمعجزة الاقتصادية ( ويوسع المرء أن يشير هنا إلى رد قعل الشخصيات فى 
فيلم إدجار رايز 86:2 6992 الملحمى الأخير:11©:03) ٠‏ ولكنهم لم يظهروا اهتمامًا أيعد 
من هذا بالسياسة. وهكذا تركت قضية إعادة وضع بريخت فى مكانة الكاتب الكلاسيكى 
للمثقفين , الذين كانوا ميّالين - كالإنجليز مثلاً - لقبول بريخت الفنان برغم ماركسيته. 
لقد يزغ نجم بريخت - بوصفه كاتيًا سياسيًاً - فى الماتيا الشرقية متزامئًا مع حركة 
تمرد الطلاب عام ١1734‏ حين أطلق عليه الشباب الألمانى لقب الشاعر الشيوعى العصر 
والمعبر الشعرى عن الصراع الطبقى . وحين تحول - كما يشير شتنايدر - إلى أحد 
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ممتلكات المثقفين الراديكاليين والاشتراكين . وتم استبداله بالمسرح الوجودى لكل من 
آنوى وسارتر وكامى ويوتيسكو وييكيت » كانت النتيجة أن "قطيعة يريخت فى 
الخمسينيات قد أفسحت الطريق لازدهار يريخت المطرد" (27.م 199 رطع تع ص 5) . 
وقد تلا ذلك الإقرار يمكانته فى ألمانيا الغربية . وآصبح كاتيًا كسك يمن ره 
على شعراء اليسار الجديد. 

لكن الريح لم يكن كاملاً : فقد هبطت مكانة بريخت فى بداية السبعيتيات مع هبوط 
تمرد الطلاب الوليد » وكان فى ذلك الوقت قد فقد صلته السياسية بالأحداث الراهنة . 
كان قد تم التخلى عنه لصالح الاهتمام الجديد بالجواتية التى كان هيرمان هيسه وييتر 
هاتدكه من بين ممثئيها » وقد مثل هذا التوجه القوى "رفضًا وجوديًا جديدًا للسياسة 
والعلوم والتنوير"» وقد وصل هذا التوجه إلى ذروته قى "الحساسية ضد يريخت” إن 
لم تقل '"بغض يريخت'(29.م ,1979 ,7ع562610) . لكن الخسارة لم تكن كاملة ؛ لآأن 
السيعينيات قيل أن تلقظ أتقاسها قد شهدت عودة أعراض يريخت لكى تصبح هى 
الأخرى سلعة جديدة يطلق عليها "إعياء بريخت' ,أعمصععتاناة) ألععاوا ةلط ااعه8 
.(5-100 ,1977 وفى حلقة بحث عقدت فى فراتكفورت عام 1114 حكم مخرجى المسرح 
على بريخت بعدم الكفاية ؛ لأنه لم يستطع أن يمدهم بموضوعات كافية فى مسرحياته 
لكى تتناسب مع ذاتيتهم. لكن تلك المشكلة . كما سترى ء تعود قى جزء منها إلى قضية 
حقوق المؤلف (انظر؛ءه,8 مد 86 ودل 854 >هللا)!") . وبالتحديد إلى أى مدى يمكن 
استخدام مسرحيات يريخت كمجرد "مواد أولية" » بحيث يكون هو راضيًا عنها. 


الاستقبال الإنجليزى 


ركز الياحتون المعاصرون الألمان على بريخت من مدخل العلاقة المتغيرة بين 
الحماليات والسياسة فى سياق تاريخى محدد ركأوتملا :1977 ركهة1© :1974 رعدة01) 
(1977.: بيتما مازال الدارسون الإنجليز يواصلون إنتاج دراسات عن الرجل وأعماله 
( 1978 ,دهكاء01 رغم أن هذا الكتاب يتجاوز الحدود لأنه ينظر إلى يريخت ياعتياره 
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- أولاً وآخيراً - كاتنًا كات )١‏ الوصق ورد سوه (يدعًا من 1959 ,1عالآللا إلى 
ع1 و 2ه2مه750, 13143 ١‏ وصولاً إلى 1987 ,توهنط). إن مقدمة أحدث مجموعة 
دراسات عن يريخت والمسرح تشير إلى أن هذه المجموعة 'موجهة. إلى طلية ومدرسى 
الدراما والقراء غير الأكاديميين وأيضًا إلى المتخصصين فى الأدب الألمانى" ٠‏ وأن مركز 
اهتمام هذه الدراسات هو موضع يريخت فى التقاليد المسرحية الألمانية * 2 35:,:د8) 
(«أم ,1982 ,56أدللا. إن الاعتقاد مازال سائدًا بأن تاريخ المسرح الحديث الذى يصل 
إلى ذروته الطبيعية مع المسرح الملحمى المؤسساتى يعناصر تغرييه هى اعتقاد يمكن 
تمريره خاصة إذا ما احتوت هذه المقولة على "حقائق” السياقين السياسى والتاريخى. 
وهناك اتجاه آخر قى الاستقبال الإنجليزى لبريخت . وهو الاتجاه الذى يميل تحو 
تقديم دراسات عاطفية تعتمد على أسس التناقض بين حياته وفته » وهى ما نراه فى 
المقال الذى قدمه تيموثى جارتون آش ذاكه 63100 1112018 والذى يقرر - يشكل صائب - 
بأن بريخت كان 'مستغلاً عظيمًا : يسطو على الكتب والأصدقاء والتساء' » وقد تم فى 
النهاية "تنويجه فى برلين الشرقية , بناشر فى المانيا الغربية » ويجواز سفر نمساوى , 
و بحساب بتك سوب يسرى”" (1363.م ,1983 #عطررععع2 9 ,المع دعاممباك5 لأردعع1أ !ا ععدرا1) 
ومن الطبيعى أن يتتهى المقال بمقولة عاطفية متوقعة : "إن الشاعر بريخت يملك المقدرة 
على هدم كل معتقد قويم - يما فى ذلك معتقده الشخصىئ". كما يمكن أن نقول عته » 
كما قال إيسلن عام 1169 » "إن أى كاتب خلاق حقيقى سوف يكون عليه أن يخرج 
على حدود المعتقد الذى وهب نقسه له , وذلك عن طريق اتياع حدسه بالتحديد ‏ 
(0.208). ويرغم أن انتهازية بريخت التى لا شك فيها . وطرقه الاستبدادية مع النساء » 
وغموض انتمائه السياسى ٠‏ فقد يكون لها أهميتها فى سيرته الذاتية أى فى اهتماماته 
الأيديولوجية » وقد تجعل منه فى بعض المناحى شخصا غير محبوب » إلا أن هذه 
العناصر لا يمكن أن تشهر ضده دون تمييز فى سياق أى نظرة نقدية إلى إنجازاته 
ككاتب. ولذلك فإنتى أشعر بالإحباط تجاه أحدث دراسة لممارسات يريخت المسرحية ؛ 
فبرغم كونها دراسة مبهرة فإنها تواصل الإشارة إلى التناقض بين آراء بريخت 
الاشتراكية وموقعه الاجتماعى المتميز » وتخيرتا - على سبيل - المثال أن "بريخت كان 
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يعيش فى أجواء يوهيمية متطرقة قى حين كان يحتفظ بمسكن دائم مكون من شقة 
صغيرة مريحة ويخادمة فى منزل أبويه اليرجوازى الطابع ويخدمات السكرتارية فى 
مكتب أبيه'(9.م ,1978 ,أوعن6) . إلا أنتا يمكن أن نعثر على دراسة أكثر موضوعية 
ل »“تاناهماد»8 فى سياق طموحاته الذاتية والسياسية وفى سياق الظروف المتيايتة التى 
اضطر للعيش فيها . وذلك فى مقال باختر (1980) 5365166. أما الرد المتهجى على 
التهجمات الموجهة الى أمانة يريخت السياسية فقد قدمه يروكر (1988) ©»امه:8, الذى 
يشير . من خلال معلومات محكمة عن سيرة بريخت الذاتية وسياقها التاريخى » إلى 
أن بريخت قد ظل مقتحما فى سنواته الأخيرة كما كان فى سنواته الأولى('). 

ولكى تفهم الاستقبال الإنجليزى لبريخت فهما صحيحًا فإنه يجب علينا أن نضعه 
فى سياقه الأدبى والتاريخى. إن طموح الأدب لاحتلال مكان خاص فى المجتمع هو 
طموح معلن منذ أن نشر فيليب سيدنى كتابه "اعتذار عن الشعر' . وهو الكتاب الذى 
أعاد للشعراء مكانهم قى الدولة » وه المكان الذى أتكره أقلاطون عليهم. وفى الأزمنة 
الحديثة . أضاف بزوغ الشكلانية الروسية فى الثلاثينيات ثقلاً تنظيريًا إلى دراسة 
الأدب ياعتباره نظامًا مستقلاً وخاصًا. وفى الحقيقة فإن مصطلح الشكلاتيين عن 
التغريب غاليًا ما يقرن ظاهريًا بالمصطلح البريختى عن التغريب , وهذه نقطة سوف 
أعود إليها قيما بعد. وقد قدم النقد الأمريكى . فى نقس التوقيت وإن بشكل مستقل » 
نظرية تركز على النص الأدبى فى ذاته, أى باعتباره نصًا مختلفًا عن أى نوع آخر من 
أنواع الكتابة . وذلك لكى يتم التعامل معه باعتباره موضوعًا حرا من كل ارتباط إلا من 
تاريخ الأدب ذاته. وفى هذا السياق يرز عامل حاسم هى التفريق المنطقى الإيجابى بين 
لغة الشعر التى اعتبرت 'مثيرة للعواطق' , ولغة العلم التى اعتبرت "مرجعية”" 
وما أسماه يريخت "مسرح عصر العلم” (700-1.هم ,16 لالا©) يطمح بالضيط لتفى هذا التقسيم 
التغريبى بين العلم والفن » رغم أنه هو ذانه يعمل فى إطار نظرة تاريخية إدجابية للعلم. 

لهذا السيب يمكتنا أن نعيد الاستقبال الإتجليزى ليريخت إلى الأساس الراسخ 
فى قلب تقاليد الدراسات الأدبية الأنجلى أمريكية . وهى التقاليد التى لا تهتم أدنى 
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اهتمام بمصطلح "نظرية الاستقيال" , لدرجة أن التقاد الإنجليزى نادراً ما يشتكيون مع 
تقاد آخرين بالطريقة التى تحدث بين النقاد الألمان(). إن الشعور الطاغى هنا هو أن 
العودة إلى التص الأساسى .ء الثابت وغير المتغير ٠‏ أو العودة إلى العروض الفعلية . 
بدلاً من مجايهة النقاد الآخرين قى نفس المجال , يعد إجراء بتاء ومبهجًا فى الوقت 
ذاته. إن اللجوء إلى النقاد الآخرين . إذا ما تمت العودة إليهم على الإطلاق » 
سيحدث فى الهوامش بشكل أساسى ء أو لإعطاء مصداقية للبحث . وإذا ما تمت 
الإشارة إليهم فى المتن قسآشير إلى ذلك باحترام. وقى أعظم الأحوال فإن الإشارة إلى 
النقاد الآخرين ستتم فى حالة عدم الموافقة على تفسيراتهم ٠‏ فيما سيتم تجاهل أى 
مواد ذات صيغة خلافية عميقة إذا كان قد تأسس عليها أى نقد(!). إن معظم تفسيرات 
النقد الإنجليزى نسير قى اتجاه معاكس لإسهام شتاينويج عن المسرحية التعليمية دون 
أن يبدو أن هذا النقد قد استفاد من وجهة نظره. ولكن حتى يحين اعتبار المسرحية 
التعليمية عند بريخت إسهامًا تنظيريًا رئيسيًا ضمن أعماله . والتخلى عن النظرة 
المحدودة إلى محتوياتها فقط , فإن الأبحاث النقدية لن تتجاوز قراءة يريخت بشكل 
أى بآخر تأسيسمًا على المراحل الثلاث (للاطلاع على مناقشة مستفيضة - بالإنجليزية 
وإن لم تنشر فى إنجلترا - عن المسرحية التعليمية فى سياق الخلاف الجذرى مع 
التقاليد - انظر 1983 ,طنقمة!). 


هل مات بريخت ؟ 


يتضح مما سيق أن يريخت أبعد من أن يكون مينًا بوصفه موضوعا للتفسيرات التقدية » 
لكن السؤال عن إسهامه الحى قى نظرية الممسرح وممارسته لا يزال سوالاً مطروحا . 
وليس هناك اتفاق على هذه التقطة. إن فيرئر ميتتزفاى يعرف مصطلحه إعياء يريخت" 
باعتباره دليلاً على "الانعتاق الجمالى للأدب الاشتراكى" (101-104 .مم,1977). إن 
التخلى الجمالى عن بريخت بواسطة تلاميذه السايقين ( وهو يشير إلى بيتر هاكس 
بشكل خاص ) يمكن النظر إليه ياعتياره رد فعل تجاه إيمان يريخت الإيجابى الثابت 
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بالمنطق والعلم » وتجاه ما أسماه "جماليات التناقض". إن ميتنزقاى يجادل قى أن 
مجابهة المتفرجين بتناقضات الواقع لم يعد شيئًا مهما فى أى مجتمع اشتراكى ٠‏ لكن 
المهم هو العامل الذاتى ؛ لأنه هى الذى سوف يستحوذ على انتباه هؤلاء الذين حققوا تلك 
الاشتراكية. إن هذا يعنى أن هناك مساحة لاتجاه جديد » يتبعه كسب لاحق لجماليات 
"اللعب" . وهكذا فإته من الممكن أن نرى القن والعلم كعالمين مستقلين » فى حين أن 
بريخت كان قد جمعهما سويا. إن خلفاء بريخت يقولون إن المجتمع الجديد يحتاج إلى 
جماليات جديدة : لماذا تظهر قى الفن ما يمكن تعلمه الآن من قراءة ماركس ولينين 
(107 .م ,1977 ,أسصوعة]811) ؟ إن الانعتاق الجمالى يعتى أن الفن لم يعد مطلويًا 
كوسيلة لتغيير المجتمع , ولهذا فإنه ليس مدعوا لإنتاج تأثير اجتماعى مباشر. 

ومع ذلك فإن هذا لا يعنى » سواء لميتنزويج أو للمؤلقين المشار إليهم , العودة إلى 
جماليات التلقى القديمة » بما فيها من تطهير ياعتياره تتفيسًا عن المشاعر المكبوتة. إن 
ميتنزويج يستهدف تلبية الاحتياج لنوع آخر من التطهير ‏ نوع يآخذ فى اعتباره تلك 
التناقضات التى لا يمكن إرجاعها إلى الصراع الطبقى كما افترض بريخت. المشكلة 
هنا . مع ذلك ٠‏ هى أن المؤمتين بالديالكتيك فى آلمانيا الشرقية سوف يجدون أنقسهم 
مواجهين بإشكالية هى أنهم يرغبون فى التمسك بالديالكتيك فى حين أنهم يؤكدون أن 
نتيجة الديالكتيك 5ز81165/ا5 قد كم تحقيقها بالقعل (مشكلة نتاقضات الواقع الاشتراكى 
تعد مشكلة أساسية فى أعمال هاينر موللر كما يوضح ذلك القصل السادس من هذا 
الكتاب). إن المناقشات الحديثة فى الشرق والغرب قد حدثت قى عالم المسرح وهى 
مناقشات تشير إلى أن هناك شعوراً قويًا يأنه لا يمكن إعادة تقديم بريخت حرقيا , 
وأن استخدام أعماله دون إعمال التقد فيما يعد ضريًا من الخيانة(1980 ,01165ة) . 
وهناك مجموعة مقالات فى كتاب جديد يستهدف تحليل أعراض "إعياء بريخت يهدف 
إعادة استكشاف حقيقة ممارسات بريخت المسرحية رأة ك وندن! ,عتاعع,8 ودع نكآتتدسةلق) 
(1980.ولكى أقوم بتقصى أحدث مناطق الجدل قفإتنى الآن بحاجة لآن أقوم بجولة 
قصيرة فى موضوع المسرحية التعليمية »اءة51:طها. 
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إن المسرحيات التعليمية تعد نقطة فى غاية الحساسية قيما يتعلق باستقبال 
بريخت سواء كمنظر أو كممارس للمسرح ء والمشكلة تتيدى فى محاولة ترجمة 
المصطلح ذاتها. لقد كان الاختيار فى الماضى ٠‏ ولهذا دلالته الأيديواوجية » يقاضل بين 
'"مسرحيات هادفة" (1959 ,555110) » وأمسرحيات يروياجندا (1976 ,لا6:8) » 
و مسرحيات التعلم” (1982 ,50615). ومن الواضح أن مصطلح '"مسرحيات التعلم هو 
أفضل الترجماتء ولك فى ضوء ما كشقت عنه أبحاث شتاينويج عن مقهوم يريحخت 
الجذرى لمسرح المستقيل . لكن فى الآونة الأخيرة تم اقتراح "مسرحيات التعليم” 
كترجمة أتسب لمسرحيات “لا تتوقق عند مجرد التعليم » لكنها أيضًا مسرحيات حول 
التعليم” (115 م ,1987 ,عاء8039). ولكن ما دام المصطلح الألمانى »ا68:5136 ا يمزج بين 
التعليم والتعلم فإننى سوف ألجأً إلى استخدام المصطلح الأصلى. 

المسرحيات التعليمية هى مجموعة من تسع مسرحيات كتيت حوالى 1١5155‏ 
و1970 »وقد صنقها بريخت هكذا لكى يقرق بينها ويين مسرحياته التى كتبها فى الفترة 
نفسها . ومن أهم المسرحيات التى يتم التطرق نقديًا إليها مسرحية تطبيق الحد(*) 
(1930 ,عصطدمددداة 9)016"). إن الاستقبال التقدى على جانبى القنال الإتجليزى وعلى 
جانيى حائط برلين ينظر إلى هذه المسرحيات ياعتبارها مصدر توريد للعقيدة الماركسية » 
ومع ذلك فهناك اختلاف جذرى حول درجة تجاح تحقيق ذلك الاتهام. وتلك المسرحيات 
تتزامن تقريبًا مع بدء دراسة بريخت لكتابات ماركس ٠‏ ولذلك فهناك إجماع من الشرق 
والغرب على اعتيار هذه الممسرحيات نقطة التحول فى تطوره الثلاثى المراحل. 
وياعتبارها نتاجًا للمرحلة "الماركسية السوقية” فإن الشرق ينظر إلى هذه المسرحيات 
باعتيارها فاقدة القيمة الجمالية بسبب شكلها الصارم . والغرب ينظر إليها باعتيارها 
فاقدة التركيب الأدبى يسيب محتواها الصارم. مثل هذه السقطات ممكنة التجاوز فى 
نظرهم حين يحقق مؤلفها وعدا سَبفاسَينا تاهدكا (فى رأى الشرق) أو تضنعا 
سيكولوجيا شخصيا (قى رأى الغرب). 


(») ترجمها عبد الرحمن بدوى إلى الإجراء . لكن التسمية لا تقتربي من جوهر المسرحية , رغم دقتها اللغوية. 
(المترجم) 
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لقد تم تحدى وجهات النظر المتأرجحة تلك مع ظهور كتاب شتاينويج المعنون عن 
المسرحية التعليمية »تناه ! 885 عام 1117/7: وكان الكتاب نتاجًا لأيحاث تشرها فى 
مجلة اليديل 3116:3011 فى العام السايق. ويقدم شتايتويج مواد جديدة لم يسيق 
تشرها . وهو يريط هذه المواد بما سبق وأن أعلنه يريخت عن نقس الموضوع). ومن 
ذلك المنظور الطازج يقوم شتاينويج يتحليل المسرحية التعليمية وتقييمها كتموذج للمسرح 
الذى يجب تفريقه يحزم عن المسرح الملحمى. ووفقًا لتوجيهات بريخت ذاتها (17,5.1024 الا©) 
فإن هذا التوع من المسرح مصمم لقائدة الممثلين ولا يتطلب متقرجين . لكن هذا القول 
أسىء فهمه وتقسيره لأن ما قهم هو أن هؤلاء الممثلين ليسوا محترقين ٠‏ بل هواة : 
تلافية المدارس :او كحنهات العمال اق تدموعات هن آى قوع أوفتاك مقتظف :كن 
تمكن شتاينويج من العثور عليه قى أرشيف بريخت » وهى مقتطف غاية فى الأهمية لأنه 
بقرق قى إيجاز بين 'التلقين الرئيسى" والتلقين المحدود (23 .م ,1972 روعمته51). 
وهذان مصطلحان دقيقان يشيران إلى برنامجين استراتيجيين يتعلقان بالمسرحية 
التعليمية على وجه التحديد (المسرح الذى يقدم مسرحيات التعليم / التعلم) كنوع 
مختلق عن المسرح الملحمى. ووظيفة مسرحية "التلقين المحدود” أن تقدم خلال المرحلة 
الانتقالية »وأن تكون هدامة لتقويض الأيديولوجية البرجوازية » ولكن دون أن تكسر 
التقاليد البرجوازية بحدة. ولهذا السيب فإن 'الممثل” والمتفرج" يجب أن يظلا مستقلين 
كما هما . على أن يكون الهدف هو تشجيع المتفرج اليرجوازى على رقع درجة وعيه. 
ومن ناحية أخرى فإن مسرحيات التلقين الرئيسى" تقوم على اقتراض قيام الدولة 
الاشتراكية » وعلى ذلك فهى نموذج لنوع مختلق جذريًا من مسرح المستقيل , وهو 
المسرح الذى تذوب فيه الحدود تماما بين الممثل والمتفرج. والممتلون هنا وهم هواة من 
نوع أو آخرء يقومون بدور مزدوج هو الملاحظة (المشاهدة) والتمثيل ٠‏ أو العمل وإعادة 
العمل قى تأسيس نص تموذجى جمعى قابل للتغيير المستمر . والهدق من ذلك هو 
تحويل القن إلى ممارسة اجتماعية ٠‏ أو أن يكون تجرية قى السلوك الاجتماعى المقيد. 
وعلى عكس المسرح الملحمى الذى يكشف عن المتناقضات قى حين يقوم يتخليد الهيئّة 
التى تفرز هذه المتناقضات . فإن المسرحية التعليمية تقطع صلتها مع الممسرح 


25 


الفوجراتى: وطن فوا حا عي نا سوا انها اتوم جما تهوه «المى كط دن 
حيث تأسيسه حول موضوعات جدلية كالمحاكمات ٠‏ لكن من حيث طواعيته وخضوعه 
للتجرية العملية التى قد تتغير على أيدى هؤلاء الخاضعين لتجربة التعلم. إن مناقشة 
المسرحيات التعليمية عند بريخت من متطلق محتواها أو حتى من منطلق شكلها » دون 
اعتبار واختبار وظيقتها , هو الخطأ يعيته. ومع ذلك فإن هذا القول لا يعتى إتكار 
الصعوية المتعلقة بموائمة وضع الجماليات الجديدة مع المسرحيات التعليمية » فى حين 
كان الأمر أكثر سهولة فى حالة المسرح الملحمى. 

ويرغم أن إنجاز شتاينويج لم يسيب . كما سيق وأشرت » هزة قى أوساط 
الدارسين الإنجليز . فإن هذا الإتجاز أحدث نوعا من ردود القعل النقدية قى ألمانيا. 
وكما هو متوقع فإن رد الفعل هذا يتقسم إلى معسكرين , إلا أتهما يتحدا فى إنكار 
قدرة هذا المسرح الجديد على تحقيق مصداقية عامة باعتباره جماليات جديدة جذرية ؛ 
فالغرب يقول بأن هذه المسرحيات مرتبطة بلحظة تاريخية معينة » أى حين كان بريخت 
بريد خلق متقرجين منتجين (1974 ,اء5105 لمد رمع انالا 60551 - ومعطدععء85) ١‏ فى 
حين يعلن الشرق أن تلك كانت يداية جماليات مادية جديدة تحل محلها الجماليات 
الأسمى للمسرح الملحمى (21 - 718 .مم ,1977 ,أعمجصعة1لة) . 


استقبال ما بعد البنيوية 


ما زال هناك استقيال آخر . ويالتحديد هو استقبال منظرى النظرية » وهم 
المنظرون التقديون لحقبة ما بعد البنيوية. هذا الاستقبال يرقى إلى إنتاج بريخت لاكانى!*) 
على يدى اثنين من منظرى النقد المعاصرين , وكلاهما يستخدم نظريات المقكر والمحلل 
النقفسى القرنسى جاك لاكان 38ءها دعناوء2ل : رايثر ناجيل عاعودلة بع10ة8 )١9541/(‏ 


(*) نسية إلى المفكر القرنسى جاك لاكان . ( المترجم ) 
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يتبع لاكان بشكل غير مباشر لدراسة المسرحية التعليمية عند بريخت فى سياق نظرية 
راديكالية للمسرح المعاصر » أما ستديفن هيث 16©318! 8م516 (1917/84) فهو يتيع لاكان 
بشكل مياشر لكى يستنتج إسهام يريخت فى استحداث نظرية جديدة للسينما. 

ولايد من إرجاع القضل إلى شتاينويج فى إنقاذ المسرحية التعليمية من تصنيقها 
المتعجل ياعتيارها إما تدرييًا قى الأيديولوجية الماركسية الصارمة وإما نموذجًا غير 
مقصود للتراجيديا الإنسانية 8020154 ولكن وجهة نظر شتاينويج فى أن هدقف 
المسرحية التعليمية كان - وما زال - تقديم أرضية للتدريب على تشوير العلاقات 
الاجتماعية والسياسية . إضافة إلى المساهمة فى التخلص من المسرح باعتياره متظمة 
برجوازية » وجهة النظر هذه تعتمد كلية على كتابات بريخت الحرقية . وكان ذلك هو 
الهدف من البحث فى أرشيف بريخت. وكانت النتيجة هى التركيز الشديد على عنصر 
كان يتم تجاهله حتى ذلك الوقت » وهو عتصر الصفات الشكلية لتلك المسرحيات : 
المواجهات الممسرحة , والتدريبات على المواقق المتعارضة , والطريقة التى فهم يها 
يريخت تجسيد الديالكتيك عن طريق تيادل الأدوار بين الممثلين. 

وبالطبع قإن الديالكتيك من وجهة نظر ماركس هو عملية تاريخية . ومحركها هو 
التناقضات الناشئة عن بتية النظم الاقتصادية . والتى تقود بالضرورة إلى إعادة 
تنظيمهم وإحلال نظم أخرى محلها. ورغم أن ماركس وإتجلز اعترقا ين الديالكتيك هو 
بحث فى مشاكل المنطق واللغة , فإنهما كانا ميالين إلى اعتبارهما إثيانًا آخر لعالمية 
الديالكتيك. ومع هذا قإن الديالكتيك يتعلق بشكل أكثر مباشرة بطبيعة التواصل 
الإتسانى ٠‏ وذلك أمر لم يشيرا إليه : إن الديالكتيك هى نموذج تغير أى مفهوم أى معنى 
ينتج من مصدر مرجعى ويستزرع فى سياق ملائم جيد » أى منظور متعمد جديد. 

لقد ظهرت مؤخرا موجة معارضة لوجهة نظر شتايتويج . وهى معارضة يمكن 
النظر إليها باعتبارها تحركًا ديالكتيكيًا؛ لآن الوضع الجديد المعارض لشكلانية 
شتاينويج المتساوقة قد اشتمل على شىء ما من المعيار النقدى القديم للمسرحية 


27 


التعليمية. قفى مجموعة حديثة من المقالات عن استخدام المسرحية التعليمية للممئين 
العاديين (1978 ,(لع) وعلااماع51) , يرى هائز ‏ ئيس ليهمان ملمقصطعا ععلط! -كوقار 
وهدلموت ليثين 8هطنها طانامماء1! أن التركيز على قضية الشكل يقلل من العنصر 
الديالكتيكى قى تلك المسرحيات لدرجة تكاد تقضى على الديالكتيك ذاته. فهناك 
افتراض من البداية هو ضرورة البحث عن حل ؛ فالرفيق الشاب فى مسرحية تطبيق 
الحد قد تم قتله مع بداية المسرحية . ونتيجة لهذا فإن الحل الذى يطرحه المهيجون يتم 
اختبار مصداقيته أو زيقه بعد القتل. 

إن تقديم الخطوط العريضة للموضوعات المطروحة فى المسرحية قد تساعد على 
توضيح الجدل المحيط بالمسرحية التعليمية. وحدث المسرحية يقع قى الصين ما قيل 
الثورة » وهناك أربعة مهيجين شيوعيين يمثلون بواسطة امرأة وثلاثة رجال ٠‏ ويقوم 
حزيهم يمحاكمتهم, فيما تقوم الجوقة بالتحكيم. وقد قام الأريعة بأنتشطة شيوعية 
اضطروا بسييها إلى إطلاق الرصاص على رفيقهم الشاب. ولكى يقنعوا المحكمة 
بضرورة الفعل الذى أقدموا عليه فإن المهيجين الأريعة يعيدون تقديم الموقف ٠‏ ويظهرون 
كيف تصرف الرفيق الشاب فى مواقف متبايتة. والأبطال الذين يخرجون من قلب 
الجوقة يعدون ممثلين ومشاهدين للفعل نفسه . أما دور الرقيق الشاب فيتم تقديمه 
للتوضيح ؛ إذ يقوم كل مهيج من الأريعة بتقمص الدور واختياره. والرقيق الشاب ليس 
له أية هوية ذاتية لأنه دور غير مياشر ٠‏ يتخلق عن طريق فعالية الجماعة. ولآن المهيجين 
الأربعة هم امرأة وثلاثة رجال فإن الرفيق الشاب أحيانًا ما يكون موْنفًا. ويوضح 
الممثلون أنه يرغم أن الرفيق الشاب كان لديه إخلاص المناضل الثورى ٠‏ فإنه لم يكن 
قادرًا على ضيط نفسه , ولم يستمع إلى صوت العقل. ودون قصد . يصبح خطرًا كبيراً. 
على الحركة ؛ لأنه كشف عن نفسه حين أظهر شققة على حالة عامل كان واحدًا من 
مجموعة تعمل على سحب قارب محمل بالأرز إلى أعالى النهر؛ فالرفيق الشاب يريد أن 
يخدم الثورة ٠‏ لكنه لا يستطيع أن يتقهم أن القرد يجب أن يعانى فى الوقت ذاته. ولكن 
المتوقع منه هى التعاطف مع مئساة العمال كطيقة مقهورة وليس التعاطف مع عامل 
واحد. إن هدف الثورة هو تغيير الظروف ؛ فالمسرحية توضح أن الإنسان ليس له 
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إلا قيمة مادية . وأن الأقلية تستغل الأغلبية . وأن الأغلبية تشتغل لصالح الأقلية. وحين 
يتفهم عدد كبير من الناس حالة العلاقات تلك فإنهم سوف يطورون وعيًا جديدًا هو وعى 
العبد . كما عرفه هيجل ٠‏ الذى سوف يعرق أن جهده أساسى لوجود السيد. ورغم أن 
الرفيق الشاب يعرف هذا فإنه غير قادر على التصرف بناء عليه ؛ لهذا السبب فهى 
يوافق على أن يتم إعدامه. 

لقد نظر النقاد الإنساتيون (الهيومانيون) والماركسيون إلى المسرحية ياعتبارها 
اتهامًا موجها إلى ميكيافيلية الحزب ؛ ققد ظن الإنسانيون أن بريخت كان لينيتى 
التوجه فيما خشى ال ماركسيون أن ينظر الإنسانيون إلى المسرحية باعتيارها ليتينية 
النزعة. ولم ينظر أى طرف منهما إلى إمكانية وجود أى غموض تراجيدى قى المسرحية 
قد يتغاير وفقًا للظروف التاريخية. ولكن ليهمان وليثين يشيران إلى وجود مستوى ثان 
من الديالكتيك متضمن فى محتوى تلك المسرحيات » وهو المستوى الذى يتجاوز 
المستوى الأول من المتعارضات الثتائية: الفرد فى مواجهة الجماعة أو الفعل التلقائى 
قى مقايل التقييم العقلاتى. وينبئ المستوى الثانى عن عدم وجود مثل تلك التعارضات 
البسيطة ؛ لآن احتياجات الجسد واستجاباته لا يمكن تحديدها بدقة . ولهذا السبب فإن 
العقلانية يمكنها أن تعمل فقط على مستوى الافتراض الجدلى فى الزعم بأتها تعرقت 
على كل شىء يتعايش مع جسد الإنسان ٠‏ ثم إنه لا وجود لشىء يدعى فعل تلقائى 
خالص ما دام القعل الإتساتى لا يمكن أن يكون له وجود دون توع من أنوا ع القهم 
الرمزى. إن ذلك يعطى مربودا لأى مقهوم عن ديالكتيك المتعارضات المعطاة ؛ لآن 
ما يتتج من تفاعلات الأجساد والمجتمعات لا يمكن فصله بتلك الفجاجة. لهذا السيب فإن 
النقد البرجوازى لم يكن بعيدًا تماما عن الحقيقة حين أشار إلى وجود التراجيديا قى 
الممسرحية ء ولكن ليس معنى هذا المواققة على العودة إلى التراجيديا الإنسانية 
(الهيومانية) المقرونة بنظام ترضية يعد الموت. إن الإطار المرجعى لم يعد الإطار نقسه , 
وذلك لوجود " فارق صغير وإن كان حاسم بين ما لا يمكن استيعايه بعد إعمال 
ديالكتيك الأشياء وبين المتناقضات العاطفية قبل القيام يذلك الجهد" . كما يقول ناجيل 
(115 .م ,1987 ,عاعوقتظ1). 
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إقارة الكل القوى كن السرهية التكايمية يشدن إلى حو متكوئ داكن قو + 
أى إلى شىء باق لم يتم حله يعد. هذا الشىء قد ترك وراعه آثارا للعنق والرعب ٠‏ وهى 
الآثار التى لم يلتقت إليها تقاد مثل شتاينويج. ورغم أن النقاد القدمى قد أساءوا قهم 
هذه الآثار فإنهم لم يكونوا محصتين ضدها . هذا بيتما يميل النقاد الآن إلى الايتعاد 
تمامًا عنها. وفى الماضى كان النقاد الشيوعيون يتظرون إلى تلك المسرحيات ياعتيارها 
إما نظرية جيدة تظهر مناهج الديالكتيك الذى يعتبير سمة للتقاعل الإنسانى . 
وإما نظرية سيئة تظهر ديالكتيكًا معييًا » أو وحدة من المتناقضات الآلية التى يمكن أن تشوه 
وجه الشيوعية. أما الجاتب البرجوازى فقد تجاهل النظرية وركز على المحتوى ٠‏ معتقدا 
أن الرعب إما أن يكون هو القضاء على القرد على يدى النظام الشيوعى (وهو ما خاقه 
الشيوعيون) وإما ياعتياره تراجيديا الفرد الذى تطغى عليه ظروف قاهرة. بهذه الرؤية 
ركزت القراءة البرجوازية على الصراع التراجيدى » دون أن يعيقها بيحث شتايتويج 
أى توقفها النظرية. أما ليهمان وليثين فهما يجادلان لإثيات عنصر تراجيدى مختلف » وهو 
العنصر الذى لا يمكن للعقلانية أن تحتويه . العتصر الذى لا يخضع للديالكتيك » والذى 
يشهد على آلام التناقضات المستعصية على الحل. 

بقع الجسد الإنساتى خارج حدود التعريف الجمعى تمامًا ؛ فالجسد لا يمكن أن 
يكون ذاتا معطاة. والذاتية » وهى عماد الجسد . متميزة هنا تمامًا عن الأنا . إن 
الجماعة هى المفوضة بإعطاء الذات مكانتها كأتا , ولكتها لا تمتحها ذلك من المصدر 
الذنى تصنع منه الأنا. ولهذا السيب قإن اللحظة التراجيدية بعيدة عن أن تكون وجودية ؛ 
لآن ما هو وجودى يعد سياسيا فى أعماقه. إن الإستراتيجيات والقرارات السياسية فى 
المسرحيات التعليمية تعالج قضية تواوم الذوات مع التظريات » وقضية البحث عن 
نظرية تحتضن احتياجات الجسد الإنسانى وتأخذها فى الاعتيار. 

يهذه الطريقة فإن هذا المدخل إلى المسرحية التعليمية يستبعد أى ديالكتيك مزيف 
مبنى على تعارضات تيسيطية مثل تعارض العقل والعاطفة. وفى الحقيقية فإن هذا 
المدخل يكشف عن أن تشكيل الصور الجمعية يمكن أن يكون إجراءً عنيقًا. لهذا السيب 
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قإن ناجيل )١991/(‏ يعارض الطريقة التى يوضع بها مسرح بريخت فى معارضة 
مسرح آرتو : الأول ذو سمات عقلانية » متنسك ٠‏ متباعد » أما الثانى فهو لاعقلاتى » 
عاطقى . عنيف. وينظر تاجيل إلى مثل هذه القطبية قى المقاهيم باعتبارها عرضا من 
أعراض التكرار الاضطرارى التى تصيب المنطق حين يعمل مع التعارضات المعطاة مثل : 
الفامض - اللامتطقى فى مواجهة السياسى - العقلاتى. إن كتاب الدراما من أمثال 
بيتر قايس وهايتر موللر وإدوارد يوتد » وهم الذين يمزجون بين بريخت وآرتى » قد 
استقوا نهجهم من الجوهر النقدى الموجود فى أعمال بريخت وآرتو ٠‏ وهى الجوهر الذى 
يتحدى تلك القطبية ذاتها . ووجهة نظر تاجيل هى أن تلك الأعمال تهدم أى تعارض 
بسيط ء وذلك عن طريق إظهار أن الجسد البيولوجى لا يتطايق مع صورة الجسد ؛ التى 
يمنحها المجتمع للذات : إن مسرح يريخت يكشف عن التتافر فى الجسد لأنه يستخدم 
وسائل الإدماء 65045و الأدائية لإظهار أن إشارات الجسد دائمًا ما تحتوى على علاقاته 
بالأجساد الأخرى. ومثلما هو الحال قى مسرح آرتى فإن يريخت يركز على العنف 
الواقع على الجسد الإنسانى فى سبيل تنفيذ القانون. وفى أى من الحالين فإن الجسد 
لا يقدم نفسه باعتبار أنه كامل فى ذاته ٠‏ يل إن الهوية التى يكتسبها تنيع من التظام 
الذى أعطاه مكانه فى قلب مرونة العلاقات الاجتماعية. وكما سنرى فيما بعد (الفصل 
السادس من هذا الكتاب) قإن هذا الوجه من وجوه المسرحية التعليمية هو الذى 
يستحوذ على اهتمام موللر. 

المسرحيات التعليمية إذن ليست دليلاً على وجود مرحلة انتقالية بين بدايات 
بريخت ونهايته » كما أنها لا تتواعم مع نظرية بريخت ٠‏ كما أشار إلى ذلك شتاينويج : 
تساوق ينضوى تحت لواء التعليم العظيم من أجل المستقبل. ووفقًا لما يقوله تاجيل فإن 
محاولات شتايتويج للتعامل مع نظرية بريخت عن المسرحيات التعليمية تطبيقيا يجعل 
هذه المسرحيات تيدوى وكأنها أحد تماذج هايرماس 4366025 عن "الحديث النموذجى 
للموقف' (19170) أكثر من تلاؤمها مع نصوص بريخت الجدلية (115 .م ,1987 ,عاهو3ل). 
ويرغم أن بريخت يميل إلى فكرة أن التعليم يبصطبغ يبهجة التجرية فإن تلك اليهجة 
ترتبط يبصدمة العتف فى مسرحياته التعليمية. قتلك المسرحيات تتعامل مع خصومات 
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تتجاوز حدود المتعارضات المطروحة. إنها تكشف عن المتناقضات التى يبقى أى نظام 
سائد قمعها مثل القول بأن المساعدة تقترن بالعنف دائَما ؛ فقى "مشهد المهرج” فى 
مسرحية بادن التعليمية عن الموافقة )١9374(‏ يقوم مهرّجان ضئيلان "بمساعدة” مهرج 
ضحم عن طريق نشره إلى تصفين. إن الموقف هنا يعيد تمامًا عن العودة إلى 
التعارضات البرجوازية القديمة ‏ والتى كان ينظر إليها ياعتيارها سابقة على وجود 
الديالكتيك (لمزيد من التقاصيل عن هذه المسرحية انظر القصل الثالث). 

إن وظيقة التغريب هى أن يكون وسيلة لنقد المنطق يقدر ما هى محاولة لتأسيسه , 
وعلى المشاهدين أن يشاركوا فى تلك المهمة مع النص والإخراج. ففى المسرحيات 
التعليمية عى الممثل - المتفرج أن يدرب نقسه على شكل من أشكال تعيين الهويات 
المتعددة . فعليه أن يشطر نفسه / تقسها بين هويات متعددة للتعامل مع أدوار ومواققف 
متنوعة » متوصلاً فى كل مرة إلى حقيقة التناقض بين الجسد والدور الاجتماعى » 
ومحللاً للتثثير العاطفى القوى (سواء أكان هذا التأثير مبهجًا أم محزنًا) باعتبار أن 
ذلك هو ثمن الانتماء إلى الجماعة ‏ أو إلى “نظام رمزئ" يجمع اللغة مع القاتون. انظر 
مثلاً إلى مسرحية الاستثناء والقاعدة (1975--195) ؛ حيث يقوم الحمال بإيماءة تعد 
عَرْضنا بالمساعدة من وجهة نظره الجمعية حتى وإن كان هذا العرض معتمدًا على دافع 
ذاتى. أما فى سياق تفسيرات التاجر » أى سياق إساعته معاملة الحمّال ‏ قإن هذه 
الإيماءة لا يمكن أن تكون إلا تهديدًا لحياته. وفى ظل القاتون فإن تفسير التاجر هو 
الذى يعد التفسير الملائم ٠‏ ولذلك تتم تبرئته من تهمة قتل الحمال. إن القاعدة السائّدة 
لم تكن قادرة على التعرف على القيمة الاجتماعية الثميتة للفعل . وهذا شبيه بسوء 
تفسير المجتمع للجسد الإنساتى . وهو التباس لم يتم الالتفات إليه. إن القاعدة 
لم تخضع للاستئناء. وفى سياق المسرحية هناك مناسبة ديالكتيكية يتم تجاهلها , 
أى درس يتجاوز حدود المجتمع الخاص الذى تقع فيه الأحداث : إن الممثلين - 
المتقرجين يتعلمون ثمن القهر السياسى. 

بذلك المعنى » وهى أن المسرحية التعليمية تعد مدرسة للديالكتيك , أخذ منظرو 
السينما من أمثال ستيفن هيث تلك المسرحيات باعتبارها نموذجًا للتدريبات السياسية 
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والاجتماعية. ويرى هيث أن السينما تفتقر إلى نموذج شبيه بالمسرحية التعليمية يقدم 
الفن إلى المنتجين وليس إلى المستهلكين. إن المسرحية التعليمية هى فى المقام الأول فن 
المنَْجْ ٠‏ حين تتقطع الصلة بين المتفرج ويين الإنتاج والأداء المسرحيين. ويرغم أن 
بريخت نفسه قدم إسهامه فى إنتاج فن سينمائي ثورى من خلال قيلم عممد/لا عاطنها(*) 
» وهو القيلم المعتمد على الجماعة فى فكرته وكتابته وإنتاجه, وهو فيلم يقدم تقنيات 
واستراتيجيات خاصة لضمان مشاركة المتفرج إيجابيا » فإن منظرى السينما 
لا ينظرون إلى هذا الإنجاز قى سياق اهتمامهم به سينمائيا. إن هيث يشير إلى أن 
بريخت طرح أسئلة حول السينما » وهى أسئلة ذات مدى طموح خاصة فيما يتعلق 
بنوع التداخلات التى يمكن أن تقوم يها الممارسات الفنية. ويجب النظر إلى هذه 
الممارسات كجزء من نضال عام فى مجال الأيديولوجيا ضد ما تنتجه من مزاعم » 
لتشجيع الإجراء الذى أطلق عليه بريخت اسم "التقكير الاقتحامى". إن الممارسات 
البريختية قى مجال السينما سوف تكون فى تعارض مباشر مع الأيديولوجية المؤفسسة 
للسينما » أى خداع المشاهد بإيهام العين المحيطة يكل شىء ٠‏ ويالتألى تأسيس ذات 
خيالية - كما هو الحال قى مرحلة المرآة عند لاكان. أما الهدف عند يريخت فهو إظهار 
مواقف كل من الذات والموضوع فى سياق الإنتاج الفنى. 


هنا يدخل مصطلح التغريب فى رأى منظرى السيتما ؛ يمعتى "الإيعاد” ا لأن كل 
الترجمات الأخرى تجعل من السهل الوقوع فى أسر التعامل مع المصطلح باعتياره 
مجرد وسيلة أو أداة فنيةا**). ومن وجهة نظر هيث ٠‏ وبعض المنظرين المحدثين » (مثل 
4 ,ام1400) فإن التغريب يعد نموذجا للمشاهدة الناقدة يتوازى مع إجراءات أخرى 


يستطيع الإنسان من خلالها أن يميز موضوعا يعينه. إن هذا المصطلح يتجاوز مصطلح 


(*) هو اسم المنطقة التى تجرى فيها أحداث القيلم الذى كتبه يريخت بالاشتراك مع إرنست أوتوالت 
عام 1977 . (المترجم) 

(++) تتعامل الكاتية هنا مع ترجمات المصطلح الألماتية 10انالاع11©/ إلى 0متلد ع صمهقاكأل أو أل0اع و قاد 
أو 2116012110 فى الإنجليزية. أما قى اللغة العربية ققد استقرت الترجمة على مصطلعح التغريب. 
(المترجم) 
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"خلق التنافر” ؛ لأنه يبسس سلسلة من الاقحامات الاجتماعية والسياسية والأيديولوجية 
لتذكرنا بآن ما يقدم على الشاشة ليس معطى ثابت بل نناج. وعلى عكس القهم السائد 
فإن التغريب لا يستبعد التوحد يل يختيره نقديا . وهو يستخدم تقنية المونتاج لكى 
يظهر أن ما يقدم ليس شيا ثابثًا ولا نهائيًا. والتغريب يمكن أن يوجه إلى الأيديولوجيا 
بشكل عام , بما فى ذلك الأيديولوجيا الماركسية , ومن هذا فليس هناك سيب يدعونا إلى 
النظر إليه كطرفة أسلويية بريختية . وهو شىء كان يريخت قد أقاد يه قى ستوات 
ما قيل اقتناعه بالماركسية. إن التغريب سياسى حتى التخاع ؛ لأنه يظهر أن المتفرج ليس 
متلقيًا فقط لما يقدم له لكنه جزء منه. ويمصطلحات لاكان يمكتنا القول إن التغريب 
يشوش علاقة الانعكاس المتخيلة بين المتفرج وصورته أو صورتها ٠‏ ويذلك يقسد 
إحساس الرضا الذاتى الذى ينظر المرء من خلاله إلى صورته الذاتية الآتية. إن 
التغريب يقدم بعدًا رمزيا باعتياره تمحيصًا لما يسميه لاكان "النظام الرمزى" » ويذلك 
يدفع المشاهد إلى ريط تقسه أو نفسها إلى نظام اجتماعى سايق الوجود عن طريق 
فحص طريقة تقديمه أى تقديمها فى سياق أسلوب الإنتاج. إن المتفرج ٠‏ فى نظرية 
بريخت . تتم مسرحته ٠‏ أى يمعنى آخر , إنه يجير على ملاحظة العناصر الخيالية فى 
وجوده أو وجودها. إن نظرية بريخت وممارسته فى التداخل . وفقًَا لتسمية هيث , 
موجه إلى أيدولوجية التجسيد التقمصى وإلى ما ينبنى عليها من تحديد مسيق لأقدار 
الإنسان (يتذكر الإنسان مسرحية الرجل هو الرجل بوجه خاص - انظر القصل الثانى). 

إن الإيماءة بالنسبة لبريخت تكشف عن حقيقة أن علاقات الإنتاج هى التى تحدد 
علاقاتنا الاجتماعية بدلاً من أن نصدق أنها "طبيعية" للغاية. والفن لا يستطيع أن يقدم 
إتجازاته إلا من داخل أيديولوجية معينة (من داخل محددات لا وعى القرد) وليس 
من خلال نقطة مجردة خارجها. والإيماءة هى إشارة أيديولوجية مبالغ فيها ؛ لأن المرء 
يستطيع أن يقول إن كل إشارة هى إيماءة كقولنا يالضبط ٠‏ عن طريق إعادة قراءة 
فرويد عن طريق لاكان ٠‏ أن أى كلمة هى فى جوهرها زلة لسان فرويدية. وحتى هش 
ذياية » وهى النموذج الذى يضريه بريخت كإشارة خالية من أى معنى اجتماعى 
(483.م ,15 /لا©) , لا يخلو من بعض الجواني الثقافية. 
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إن الرابط بين قراعغيس ناجيل وهيث لبريخت هى أن كلا متهما يكشف - بشكل 
مستتر - عن أن التغريب هو ديالكتيك فى جوهره الشكلى ذاته. وهو يؤدى وظيفته عن 
طريق تقديم مفاتيح أو معلومات درامية على خشية المسرح أو على الشاشة لكى يضفى 
الالتياس على ما يقترض أن يكون إيهاما طبيعيا. إن أيديولوجيا المسرح والسينما 
يكشف عتهما الستار هنا ياعتبارهما مرنودين إلى أيديولوجيا العالم » ويالتحديد إلى 
العالم البرجوازى. وكما هو الحال مع المهرج الذى يقدم حلا معاكسًا لسياق رغية 
مخالف لكى يقسد سياق التقسير السلطوى فإن التغريب يتم إنتاجه عن طريق سلسلة 
مشابهة من الحلول المعاكسة. هكذا يتم وضع الانقسام الناتج فى ذات المتفرج فى 
مركز الاهتمام . منتقلاً إلى رغبات ذلك الجسد الساكن فى إطارات متعارف عليها 
بالفعل . ويوقظه على فهم مكنوناته الاجتماعية وعلى اكتشاف قهره السياسى. 

إن مواصلة تجسيد مسرحيات يريخت بالاهتماد على تقنياته المعروفة والمحيوية » 
على الأنغام الآسرة والتقلبات الألمعية » يعنى الانتهاء إلى إنتاج قطع متحفية بدلاً من 
إنتاج مسرح راديكالى. ولقد أوضح ذلك إنتاج حديث لمسرحية الأم شجاعة (1159) 
قدمته قرقة شكسيير الملكية وقامت ببطولته جودى دينش. إن عنصر التغريب الوحيد 
المنظور تمثل فى أن المتفرجين كان عليهم الانتظار ثلاثين دقيقة بسيب عطل فى جهاز 
كهريائى أدى إلى تعطيل العمل فى آليات عرية الأم شجاعة. وحين ارتفع الستار فى 
النهاية عن خشية مسرح خالية كانت هناك اعتذارات محرجة عن أن العرية لسوء الحظ 
ان يمكن تحريكها إلا دفعًا. الأسواً من هذا هو أن الأشخاص الذين دفعوا العربة من 
عمال خشبة المسرح - كما كان واضحا - كانوا يرتدون أغطية رأس بحيث ظهروا وكأتهم 
رهيان أشرار أكثر من كونهم عمالا ء يندقعون هنا وهناك قى صمت الأشياح »2 
ويختفون خلف العرية يقدر الإمكان. ودون قصد كان التأثير سخيفًا . كما أنه أظهر 
فشل العرض فى التوجه إلى الجمهور لكى يكون متفاعلاً بئى صورة من الصور. وقد 
يمكننا أن نقارن هذا العرض بعرض آخر هو الذى قدمته قرفة تيمر توسطون 
المسرحية (1984 ,18زاعانا5 ,لاعألا] 0ه80510). قهذا العرض كان قادرا على تقديم 
يريخت ما بعد الحداثى كما أشرت إليه هنا وهناك ؛ لأن هذا العرض كان يهدف إلى 
المسرحة العامة للجسد على خشية المسرح . مما ترك أثره على المشاهدين. فى هذا 
العرض تم القضاء على أى إيحاء يأن التفكير والإحساس هما أمران ضد اتجاه النظرية 
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البريختية. وقد كان هناك إحساس قوى بالتوحد , الذى تم تحقيقه عن طريق تقديم 
بعض اللمحات الطبيعية فى قلب خشبة المسرح العارية وقير الإيهامية. ققد كان 
الإقناع كاملاً بوجود حثث حقيقية على خشبة المسرح. كما أن كاتب المقال المشار إليه 
يلاحظ الزمن الذى احتاجته الأم شجاعة لكى تدثر جسد ابنتها وهى تكافح لكى تدس 
أضلاعها داخل الكفن الخشن. كما أنه أشار إلى الزمن الذى استغرقته لنزع ريش 
دجاحة حقيقية » ريشّة يعد الآخرى. ولكن أشد المؤثرات الحقيقية لفنّا للانتياه حدث ؛ لآن 
الفرقة لم تستطع توفير صليب محفور ضخم كذلك الذى استخدمته فرقة البرليتر 
إنساميل على المسرح . ولهذا فإن المخرج ركب صليبًا "حيًا” بوضع ممثل فى المكان 
المحدد » على صليب خشبى مرتفع على متصة , فاردًا ذراعيه إلى أقصاهما بينما يميل 
رأسه إلى أحد الجانيين. بهذه الطريقة كان الممثلون يقومون يأداء أفعال حقيقية قى 
زمن حقيقى . كما يحدث فى مسرح ببتا ياوش الراقص وء]آط آه ععأدعط؟ ععموم 
(ء5نات8 (أنظر القصل السادس من هذا الكتاب). إن تأثير التغريب هنا تأثير ملقت ؛ 
لأن المزاوجة بين خشية المسرح العارية والأجساد الحية تجعل المتفرج على وعى حقيقى 
بالوجود المتزامن للإيهام وحقيقة أن تلك الأجساد ترتبط معًا باتفاق إيهامى. هنا 
توحدت الجماليات بالسياسة ؛ لأن ما هو جمالى أصيبح كتاية عن الوضع السياسى ؛ 
وهو ما يدفع المتفرج لفهم أن الإيهام جزء من الحقيقة. 

أليس من الأفضل أن نقرأً ونعلم وتجسد بريخت باعتباره مصدراً لرؤى متغايرة » 
مستخرجين من نظريته وممارساته ما يبدو قيمًا قى حينه , بدلاً من مواصلة الدفع 
بنظرية المراحل الثلاث ؟ أليس من الأفضل أيضا آلا ناخذ نظريته باعتيارها قانونًا » 
وأن تستبعد ذلك التفسير المرح » تلك النكتة القديمة فى تمثلاتها المختلقة » أن يريخت 
كان أرسطيًا أكثر مما كان يقصد ؟ أو أته بالفعل أرسطى كما كان يقصد , كما تشير 
بذلك النسخة الحديثة من تلك المقولة ؟ ويدلاً من ذلك أن نفحص النظرية فى التطييق 
(كما فعل راينر تاجيل) أى التطبيق فى النظرية (كما قعل ستيفن هيث) » وأن نتعامل 
مع أعماله الدرامية والنظرية باعتبارها "قطعًا تجريبية" . وأن نتدارس الشذرات 
والمقالات العديدة المثيرة » وأن تستيعد الأورجانون الصغير للمسرح الذى أصبح الآن 
أثرًا بعد عين('). ثم إننى أختتم حديثى بمقولة تقتفى آثار ماركس : لقد اكتفى النقاد 
بتفسير بريخت يطرق عديدة , امهم الآن هو تغييره. 


36 


الهوامش 


)١(‏ لقد تم تسهيل هذه المهمة تمامًا عن طريق 'كتيبين من تاليق يان نويق ]670! 311ل , وهما يقدمان 
بشكل منهجى وتقتيدى دداتين نقديين لمسرح بريخت )١14-(‏ وشعره وتثره وكتاياته السياسية والاجتماعية 
.)١19144(‏ والكديبان يعدان أثرين تعليميين ثمينين. 

(؟) أنظر نويف (193174) ]12100 للحصول على تقرير مسهب وصارم من منظور راديكالى . وإلى ميتزقاى 
(1917) الذى يقدم مختارات نقدية من منظور كتاب ألمانيا الشرقية يدءًا من عام 1155 وما بعده. 

(؟) يناقش بيكر (1941) 8601664المشكلات العويصة التى تتعلق بالحصول على إذن ناشرى وورثة يريخت 
بتقديم أعماله فى أى صورة مخالقة : قعلى قرق المسرح أن تضمن أن تكون تلك الأعمال "أمينة مع التص : 
:ولكن مع هذا المصطلح العملى صعب التعريق والمطاطى وهو "الأماتة مع التص” فإن الحرية الفنية 
للتقسير قى المسرح (أو التجسيد الخلاق لنص مسرحى) سوف تكون محدودة لدرجة يصعب التعرف عليها 
مقدما' (0.2). وقى نقس السياق يكتب كريستى 210151[7) (1147) قى صحيقة الجارديان عن المراحل 
العديدة التى مرت يها ترجمة لعرض حديث لمسرحية أويرا البنسات الثلائة : كان من الضرورى إرسال 
كل سطر من ترجمة ماكدوتالد لأويرا يريخت عن الشحاذين إلى يرلين للتدقيق بواسطة وكلاء يريخت. 
وحين تنظر إلى نسخة المسرح القومى يمكنك أن تعرف أى أجزاء نجحت فى اختيار بريخت' (0.13) ولكن 
انظر أيضنًا إلى أنسيلد (-194) ١005610‏ للتعرف على المشاكل الناجمة عن تحرير وتشر أعمال يريخت. 

(5) يمكن النظر إلى كتاب يروكر : 8600167 يرتولت يريخت : الديالكتيك والشعر والسياسة )١1144(‏ ياعتياره 
مكملاً لكتابى من وجهة أنه يعيد تقسير الدلائل الوثائقية التاريخية حول ظهور نظريات بريخت قيما أقوم 
أنا بإعادة تفسير التظريات ذاتها. 

(5) فى هذا القسم الأول لم أتناول الاستقبال الأمريكى يهذا الاعتبار. مع ذلك فإنه يتم الإشارة هنا إلى النقاد 
الأمريكيين المحدثين الذين يكتبون عن بريخت (مثل راينر ناجيل) وغيرهم ممن يكتبون فى مجلة /0// 

0111011 061030 ياعتيار أنهم يقدمون نسحا متقحة من الاستقيال الإتجليزى. وليست هذا , ريما 
لحسن الحظ . أى دراسة منهجية تتبنى التقسيم المراحلى ليريخت. صدرت من أمريكا وتكون قايلة للتحدى. 
وهتاك دراسة ببوجراقية لتقليات حظ يريخت فى أمريكا أصدرها ليون )١1545(‏ (ملإ! إلا أن تلك الدراسة 
ليست لها علاقة مباشرة بمشروعى النقدى. 

(1) بهذا الشكل لا يرتيط عمل سييرز (191457) 50615: الذى تطرق قى كتايه مسرحيات يريخت الميكرة إلى 
وجهة نظر واعدة عن العلاقة بين ذاتية بريخت ونسخ الماركسية كما ارتبط بها . يكتابات شتاينويج. ومن 
الواضح من القصل الذى كتيه عن المسرحيات التطيمية أن تعامله معهم يسير فى المسار الذى كان سائد! 
قبل شتاينويج. الأكثر من هذا أن قرصة تقديم هذا الكتاب إلى القراء من الطلاب (وهم الموجه إليهم 
الكتاب 0.4) تضيع للمرة الثانية. 
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(1) هناك خمس تسخ مختلقة من هذه المسرحية (راجع شتاينويج .8 1917/5). فيعد عرضها الأول عام 157١‏ 
.وهو العرض الذى احتوى على استبيان للمتفرجين (1034 .0 .17 /18©). تم تقديم ما يقرب من ستة 
عروض ويعدها نم إيقاقها على يدى الرقابة الاشتراكية القومية. ويعد الحرب كان من المتاسب لبريخت آلا 
يرقع الإيقاف ؛ فلم يكن يرغب فى عرض المسرحية. وقد ذكر أنه قال لمخرجه المسرحى ماتقرد ويكورث 
اع ماع الا لع أمدالة إن تلك المسرحية تمثل ما يتوقعه لمسرح المستقيل (انظر القصل السادس من 
هذا الكتاب للتعرف على مسرحية هاينر موللر ماوزر» 1/1200567 كقراعة نقدية لمسرحية تطبيق الحد). 

(4) قدم شتايتويج (19174) تلخيصًا مفيدا لمفهوم بريخت عن المسرحية التعليمية كما يلى: 

(1 ) المسرح التعليمى هو مسرح ينون جمهور. 

(ب) المسرحية التعليمية تتعامل مع السلييات . يمعتى التماذج السلوكية غير الاجتماعية » والتى يتم 
التعامل معها من خلال مواقف ونماذج كلامية وإشارات. 

(ج) هذه المسرحيات لا تستهدف تقديم تطور للشخصيات ٠.‏ ولكنها تقدم من زوايا متعددة التفسيرات 
المتناقضة لمواقف تنبع من مشكلة معطاة , وكأتها تيمة موسيقية وتنويعاتها. 

(د ) لا يجب النظر إلى هذه المسرحيات ياعتبارها نقاط إثيات عن طريق وسائل توضيحية فى النص. 

(ه) من الأفضل النظر إلى التصوص باعتيارها نماذج تجريبية تستنقر انتقادات وتعديلات اللاعبين فى 
سياق ممارساتهم على خشية المسرح. 

(9) كتب ريتشارد يومجارت (ا154 ) 81109214 31010 قى مجلة عأنا9ا! 1062167 ما يلى : 'قى 
الوقت الراهن بيدو كتاب يردخت الأورجانون وكثنه كتب بواسطة راهب ميتهج ؛ أو طبيب ملاتكى ٠‏ ماهر » 
مسالم , بناء . لطيف , يسير ٠‏ صالح - وتلك هى الصقات التموذجية للصيف الهندى” (0.20). 


(») اسم لماركة مسدسات.(المترجم) 
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الفصل الثانى 


بريخت بين النظرية والتطبيق 


إعادة توظيف المسرح 


ما هى مكانة ماركسية يريخت ونظرية المسرح المصممة لكى تنشرها ؟ إن هدف 
النظرية الجديدة هو إظهار علاقات الإنتاج قى إطار العمل الذى يشكلها . ويذلك يضع 
المستهلك قى اتصال مباشر بمراحل الإنتاج. لم يعد المؤاف مجرد مستحث مستتر » 
ولكنه ياحث عن تعاون المتفرجين بشكل مفتوح. والتغريب ليس مجرد 'وسيلة جمالية” 
كما هو الحال مع الشكليين الروس الذين فتحت وسائل التغريب لهم أبواب فهم 
إمكانات الموضوع. أما بالتسبة لبريخت فهى أداة لتغيير الواقع وليس لتغبير الموضوع ؛ 
إذ إنه وسيلة اجتماعية تستهدف فك مغاليق تأثير الواقع فى ظل الرأسمالية 
البرجوازية. لقد قامت الأيديولوجية بالقعل بتشويه "الموضوع ء وما يستهدفه يريخت 
هو حث المتفرج على تحفيز إرادة تغيير الواقع الاجتماعى الذى يواصل إقراز 
الموضوعات المشوهة . يما قى ذلك الإنسان ذاته. 

بدا يريخت عام 1174 فى دراسة الماركسية مع الماركسى التنقيحى كارل كورش 
(1931-143) الذى كان يركز على الجوانب الذاتية والقاعلة فى السياسات الماركسية 
باعتبارها جوانب مستقلة عن العقيدة التنقليدية الحتمية. ولقد أشار بريخت إليه باعتباره 
'"معلمه (65.م ,20 /ا©) , ولكنه اكتشق أنه قعال ونشط فى النظرية أكثر منه فى التطبيق » 
مما جعله يظهر بعض الإحباط. ومع ذلك فقد كان تعاونه مع كورش هو الذى أدى يه 
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إلى تطوير مقهوم الديالكتيك . ليس كميداً كونى تاريخى » ولكن كمنهج نقدى تداخلى 
(88-9.مم ,8:06960301.1973). لقد كانت التظرية الماركسية موجودة فى مقهوم بريخت 
عن المسرح من البداية ؛ فيدءًا من عام عقو رريكك موققًا تقد ضد المسرح 
التلقيدى » ثم سرعان ما انشغل بتطوير توعين من المسرح : مسرح ملحمى مصمم 
للكشف عن المتتاقضات فى المسرح اليرجوازى . ومسرح تعليمى يستهدف تثوير 
المسرح اليرجوازى (انظر القصل الأول). وفيما بعد أصبح بريخت غير راض عن 
مصطلح "المسرح الملحمى: . ولهذا ققد أعاد صياغة قواعده الأساسية لكى تتلاعم مع 
مشروعه الجديد المسمى "المسرح الديالكتيكى". وسوف أحاول التطرق إلى تلك القوارق » 
وإن لم يكن بشكل مبالغ قى منهجيته ؛ لآن كتابات بريخت تتعارض مع مثل هذا التوجه. 

إن نظرية بريخت ليست نظام مغلقًا , ولكنها متناثرة فى كتاباته فى شكل أقوال 
مأكورة وشذرات شعرية وملاحظات عمل وتعليمات. ولهذا فإته أمر خاطئ أن نعتير 
الأورجانون الصغير للمسرح )١1954(‏ ملزمًا . أى نعتبره مستودعا للحكمة أى عدم 
الحكمة , المتراكمة “فى بحن أن كل وظيفتة هى تقديع ملخص 'ليادئ ريخت الجمالية 
عن المتناقضات. ومن الممكن أن نعتيره تموذجا للشكل المتنائر الذى تظهر من خلاله 
النظرية وليس لمحتوى التظرية ذاتها. وسوف أتطرق الآن إلى فحص نماذج دالة من 
نظرية بريخت وممارساته » فى نفس الوقت الذى أواصل فيه التعمق فى توضيح 
مقاهيمه الأساسية. 


المسرح اللاأرسطى 


فى النصوص التى جمعت تحت عنوان "عن الدراما اللاأرسطية" (191517-1951) 
يهاجم يريخت مقهوم التعاطات ووقةا لما يقوله قإن المحاكاة . أى تقليد الفعل . تستهدف 
إحداث تطهير يتم من خلاله تنقية المتفرج من خلال عاطفتى الخوف والشفقة. 
أما بريخت فيرغب فى تحويل الخوف والشفقة إلى “رغية قى.المعرقة" واستعداد للمساعدة" 
(301.م ,15 /ل1) ومن خلال هذه التركيبة الجديدة فإن بريخت يدعو إلى لذة الاكتشاف » 
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بمعنى التعلم كمشروع للتهضة . مع استيعاد الإيحاء البرجوازى يوجود رغبة مبالغ 
فيها كاحت اللطورات حور او ا (اتظر ,6,1980جمصا 
1م إن بريخت لا يرغب فى تقليل مكانة المعرقة إلى مستوى السلعة , لكنه يرغي 
فى مزاوجتها بالمتعة فى الوصول إلى الاكتشافات الجديدة . كما يرغب فى اقتراتها 
بالاستياء من الوضع الراهن. هذه المعرفة تتحول إلى تطبيق عملى ٠‏ أى إلى إعادة 
ضبط متواصلة للمعانى تنتج من تفاعل تغيرات الاحتياج الإتسانى مع موانع الطبيعة. 
إن المعرفة بالنسبة لبريخت هى تلك التى ينتج عنها سلسة من تحولات العالم كما 
تعرفه. إن ما يسميه هو "النقد المرح” (637.م .16 /لا6) يعيد توجيه الفضول اليرجوازى 
المبنى على الاهتمامات الذاتية إلى قنوات تستطيع خدمة طبقة جديدة : 
إن التوجه النقدى للمتفرج (صوب المادة وليس صوب 
التصرفات الحادثة لها) يجب ألا ينظر إليه بيساطة باعتباره 
توجهًا عقلانيًا صرمًا عفروعنا محايد) ينا . إنه يجب أن 
يكون توجهًا فيا ٠‏ منتجًا ٠‏ متفهمًا. إنه يقدم فى الفن تحول 
الإنسانية صوب نقد عملى للطبيعة ٠‏ بما فى ذلك طبيعة الإنسانية 
ذاتها . . . وكما أقهمه فإن هذا التوجه الجديد ؛ المتسائل » 
النشط ؛ المكتشف ء لا يعد فى أهميته ومداه ومحتواه الميبهج أقل 
شأنًا من التطهير الأرسطى القديه(). 
إن مسرح بريخت اللاأرسطى مصمم للدعوة إلى توجه جديد ٠‏ إلى طريقة مختلفة 
فى المشاهدة يصل فى نهايتها إلى "إعادة توظيف7') عملية التجسيد المسرحى كلها 
(بدمًا من عام 1114 عمل يريخت مع الرسام اللامع ومصمم المناظر كاسبار نهر الذى 
كان زميله فى الدراسة). وهذا يعنى أن الديكور المسرحى سوف يخضع لتغيير 
راديكالى من مشايهة التركيبات الجاهزة التقليدية إلى مشايهة تركيبات فى طور 
التجهيز . مما يتطلب تفسيرات جادة فيما يتعلق بوظيقتهم (اتظر مقال عن تصميم 
المتاظر المسرحية فى الدراما اللاأرسطية الجديدة" 439-54.هم ,15 618). وأيًا ما كانت 
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بل أشياء يجب التمثيل عليها. إن كل مسرحية نتطلب منظرها المسرحى الخاص الذى 
يعير عن معتاها المحدد. لقد تم استحداث توع جديد من الستائر بدلاً من الستائر 
القديمة الثقيلة . نوع لا يفصل خشبة المسرح عن المتفرجين ٠‏ ويذلك يتعارض مع 
المقهوم القديم للستارة ك”حائط رابع" لخشية المسرح يتلصص المتفرج على ما يجرى 
خلفها. وكثيرًا ما تم التخلى عن استخدام أى ستائر؛ فالتركيز فى كل الحالات كان 
على العلاقة بين خشية المسرح والمتفرجين باعتيارهم مشاركين فى إنتاج التص ٠‏ مع 
بقاء المتفرجين واعين بالعالم "الحقيقئى' » وبالتالى يصبحون قادرين على الحكم على 
استمرارية قائدة النص فى ضوء ما يجرى على خشية المسرح. 
فى مقال بعنوان ‏ 'وصف تقتية تمثيل جديدة . وهو المقال الذى يقدم مصطلح 
"المؤثر التغريبى” )١11170-1541(‏ ييلور بريخت مجموعة من الآراء المتعلقة بالجوانب 
التقنية فى مسرحه. هذه الآراء النظرية تتماشى مع نظرية المسرح الملحمى اللاأرسطى » 
وتؤكد أن نظرية بريخت لا تهتم فقط بفن الممثل بل أيضًا بقن المتفرج. وليس من 
الممكن تكرار الإشارة إلى أن التغريب بالنسبة لبريخت ليس وسيلة تقنية عارية من 
القيمة. إنه يعرف أنه استخدم فى ثقافات أخرى (362.م ,15 الا©) , لكنه يصر على 
رغبته فى أن يُستخدم » بشكل ديالكتيكى » كتعبير عن علاقة حقيقية » وأن يتم توجيهه 
إلى ما يهم طبقة معينة منوط بها الدعوة إلى التغيير الثورى عن طريق الكشف عن . 
الأشياء التى تجاوزها التاريخ : 
إن المسرح , الذى أصبح سياسيًا أمام أعيننا » لم يكن 
لاسياسى حتى تلك اللحظة. لقد علمنا المسرح أن ننظر إلى العالم 
بالطريقة التى أرادت الطيقة الحاكمة أن ننظر إليه.. أما الآن فإن 
بإمكاننا » يل ويجب علينا , أن نقدمه وهو فى طور النمى والتغير 
المستمرين ٠‏ دون أى قيود تقرضها طبقة بعينها ٠‏ لأن تلك القيود 
ضرورية لمصالحها. إن الموقق السلبى للمتفرج ٠‏ وهى الموقف 
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الذى يتوازى مع سلبية الأغلبية العظمى من الناس فى الحياة » 
قد أفسح الطريق لموقف إيجابى7). 

إن المتفرجين يجب أن يتغير موققهم إلى موقق متسائل ونقدى عن طريق التأكيد 
المستمر على خيالية المشروع المسرحى. إن المتقرجين لا يمكن أن يسمح لهم يتسيان 
أنهم يجلسون قى مسرح ٠‏ ومع ذلك فقى الوقت تفسه يجب أن يمنعوا من استحضار 
نفس شبكة التوقعات التى يملكونها فى الحياة اليومية : إن حالة التلقى الإيجابية 
النتجة يجب أن تحل محل أسلوب التلقى السلبى الاستهلاكى. نستنتج من هذا أن 
الشرط الأول للتغريب هو أن "خشبة المسرح وقاعة المتفرجين يجب أن يتطهرا من كل 
ما ينتمى إلى 'السحر' . كما لا يجب أن يتم خلق أى 'مجال تنويم مغناطيسى 'فيهما” 
(341.م ,618/15). إن من الواجب تحييد نزعات الإحالة لدى المتفرجين عن طريق مجموعة 
لامتناهية من الوسائل الفتية (انظر القصل الثالث). وعلى عكس الفهم الشائع » فإن 
هذا لا يعنى أن على الممثل التخلى عن كل محاولاته لدفع المتقرجين للتعاطف ٠‏ لكنه 
يعنى أن عليه القيام بهذا بشكل مختلف : إنه لا يخلق تعاطفًا مع ذاته عن طريق إثارة 
فعل شخصى للتعاطف لكنه يخلق تعاطفًا مع شخص آخر عن طريق توضيح معضلة 
ذلك الشخص فى علاقاته مع الآخرين : "إن الإيماءة تظهر علاقة الناس يعضهم ببعض . 
إن هدف الشغل ‏ مثلاً . لا يمكن أن يكون إيماءة ما لم تكن تشير إلى علاقة اجتماعية 
مثل الاستغلال أو التعاوت”29). 

إن الواجب هو قلب كل عاطفة إلى الخارج » وأن تظهر هذه العاطفة تفسها كشيكة 
من العلاقات الاجتماعية. والعاطقة التى يجب أن يستولدها الممثل اليريختى لا يمكن أن 
تكون - بهذا الشكل - هدفا فى حد ذاتها » بل وسيلة إلى غاية. وسوف يستخدمها الممثل 
كإجراء تمهيدى (342.م ,15 !©): أو كطعم للمتفرج . وهى شىء يذكرنا بنظرية فرويد عن 
'المتعة المقدمة” فى الفن (153.م ,1908 ,كد©5), مع قارق أن "السماح بمتع أكير قادمة” 
ليس مرتيطًا يعملية إشباع الرغبات الذاتية الخاصة بل بالمشاركة فى الإنتاجية والتغبير 
فى مجالها العام. من هنا كان تركيز يريخت على أن يؤدى الممثل دوره وكأنه قارئ . 
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وليس مؤديًا » على وعى بالمؤثرات التى يتركها التص عليه. إن عليه أن يترك اتطباعًا 
بأته برغم قيامه بأداء فعل واحد فإن ذلك يتضمن اختيارا من بين أقعال بديلة , 
بما قى ذلك الفعل المناقض لم يقوم به » إن كل فعل هو نتاج لاختيار ؛ قهناك بدائل 
عديدة ريما تكقلت الايديولوجية بإخفائها » ويعضها قد يكون بعيدًا تمامًا عن اعتيارات 
الإنسان , لكن ذلك لا يعقيه من مسئولية عدم اختيارها. إن بريخت يعتقد أن ذلك هو 
الوقت المناسب لكى يأخذ المتفرج تلك المسئولية على عاتقه. 

إذن كيف يحقق بريخت هدقه المعلن بإشراك اهتمامات المتفرج النقدية ؟ وما مدى 
تجاحه فى هذه المحاولة ؟ فى هذا القصل أود أن أشير هنا وهتاك إلى تماذج من 
ممارسات بريخت » مع مناقشة جوانب معينة من نظريته. وقيما يتعلق يمناقشة 
مسرحياته سوف أركز على ما أسماه هو الأمثولة »اطه؟ ©01(*), وهى مصطلح فنى 
لا يمكن ترجمته بدقة : إنه مغزى القصة ليس ققط بالمعنى الأخلاقى بل بالمعنى 
الاجتماعى والسياسى أيضًا. إن الأمثولة لا تمائل فقط أحدافًا فعلية فى الحياة الجمعية 
لبنى الإنسان ٠‏ بل تتكون من وقائع مخترعة . والشخوص المسرحية ليست تمثيلاً 
بسيطًا لأشخاص أحياء بل يتم اختراعها وصياغتها كاستجاية لأفكار معينة » إن 
الأمثولة هى “قلب العرض المسرحى , والمجموع التهائى لكل الأحداث الإيمائية" 
(695.م ,16/ا6): والإطار الذى تظهر كل وسائل التغريب من خلاله » لا أن يشار إلى 
هذه الوسائل آليًّا باعتبارها مؤثرات تخص خشية المسرح. إن الكشف عن الأمثولة 
يعنى التلاحم مع خطاب النص"). 

إن واحدة من محاولات بريخت المبكرة لصياغة مسرح ملحمى تتجسد فى 
مسرحية أويرا الينسات الثلاث (19724). ومصدر مسرحية يريخت هو مسرحية جون 
جاى أويرا الشحاذ )١1724(‏ التى ترجمتها إليزابيث هاويتمان عامى /1974-1951 . 
ولكن فيما تجد أن القعل فى أويرا جاى تحدده الشخصيات القردية تجده يتحدد قى 
مسرحية بريخت بواسطة الظروف الاقتصادية السائدة : 


(*) تشير الكاتية إلى أنها ستستخدم مصطلح !©20! برسمه الإنجليزى خلال كتايها كله . وسنستخدم تحن 
كلمة 'الأمتولة ترجمة لها.(المترجم) 
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العالم فقير لكن الإتسان سيئ 
يجب علينا أن نصوب إلى أعلى وليس إلى أسفل 
لكن ذلك لا يمكن أن يحكم حياتنا9) 
انظر إلى سمك القرش بتسنانه الحادة كالامواس 
وماكهيث يحمل سكينًا » ولكن 
ليس فى مكان مكشوف كهذا). 
وزمن أحداث أويرا جاى هو بدايات القرن الثامن عشر , وهو القرن الذى شهد 
صعود البرجوازية. أما مسرحية بريخت فتقع أحداثها فى الزمن الذى استقرت فيه تلك 
البرجوازية » ولكن دون تحديد لحظة تاريخية بعينها. ومع ذلك فمن الملاحظ أن بريخت 
سمات الرأسمالية فى القرن العشرين. 
وثيمة المسرحية هى البرجوازى باعتباره لصا ولكن ثيمتها أيضا هى اللص 
.هه 42 ا . لا - هه - لع لج 5 
باعتباره برجوازيا . والنظام اليرجوازى ينينى ويعتمد على التظام القائم الذى يرى فى 
كل موضوع ٠‏ سواء أكان إنسانيا أم غير إنسانى » سلعة تسمى ياسم آخر أكثر 
جاذبية , كما أن البوليس يظهر وهو يحمى هؤلاء الذين يكوتون ذلك النظام بدلاً من 
حماية هؤلاء الذين سيكونون ضحايا له. 
الصغار. وهى يدخل فى علاقات عمل مع رأسمالى يدعى بيتشوم » وفى زواج مزيف مع 
وهى بذلك توضح القيمة السلعية للرجال والنساء على حد سواء. فهى تنظر إليه » كما 


245 


تنظر إليه بولى زوجته المزيقة . باعتباره ملكًا لها ؛ فهى تعتمد على زياراته 
المنتظمة لبيت الدعارة بعد ظهر كل خميس. والمرأتان تنظران إليه باعتياره ملكا لهما , 
كما أن كلا من العاهرة والابتة اليرجوازية معروضتان للبيع : فتحت قناع العاطفة 
المضحكة يظهر بريخت كل التاس باعتبارهم نتاجا للنظام » بينما هم يتواطئون معه قى 


الوقت ذاته. 


وبالمئل فإن الشحاذ يصبح سلعة ٠‏ أو ضحية للمجتمع » يبيع بشاعته كما تبيع 
النسوة حسنهن. وفى نسخة يريخت من هذه الأويرا فإن الشحاذين لا يسمح لهم حتى 
بالاحتفاظ بالهبات التى يحسن يها إليهم » ولكن عليهم أن يسلموها إلى بيتشوم نظير 
أجر منتظم. وشخصيتا ماكهيث وييتشوم توضحان بشكل كوميدى مبداً النشاط 
الزأشنان الحا التدرحدىئ كن قد الرجال والقناء الن مسترئ النتلفة ينتعا يطلت 
منهم فى الوقت ذاته تسليم ثمار جهدهم الاغترابى. ورغم ذلك فالأسطورة القديمة تأتى 
فى النهاية لإنقاذ العصاية : عقو من رسول الملك يأتى على ظهر حصان. فقى كل 
الأحوال لا يستطيع التظام البرجوازى أن يتخلى عن ممليه » ووسيلة التغريب هذه تعد 
جزءًا عضويًا من الأمثولة. 

والتقاد الماركسيون يرون هذه الممسرحية تافهة » ووجهة نظرهم أن العناصر 
الهزلية تحبب الجمهور البرجوازى فيها » وهذا يعنى نفى أى قيمة نقدية حقيقية عنها . 
آما التقاد اليرجوازيون فيمتدحونها لما يعتيرونه مقولة عامة عن طبيعة الإنسان فى 
ضراوتها الذتبية الحاضرة دانم : 

ما الذى يبقى الجنس اليشرى حيًا ؟ فالحقيقة أن الملايين 
يتم تعذييها وخنقها وعقابها وإسكاتها وقمعها بشكل دورى(0. 

ولسوء الحظ فيما يتعلق ينوايا يريخت » ولكن ريما ليس فيما يتعلق بالتجاح 
الجماهيرى . فإن أشعار كيرت قدل الأعثلا :ناكا القاتنة كان لها آثار تجاوزت مضمونها ؛ 
فقد لعبت دور المخدر ٠‏ وتم استقيالها كاغان شعبية. وقد أظهرت تعليقات النقاد قى زمن 
بريخت الأوضاع القطبية المنقسمة بين الشرق والقرب (كما أشرنا فى الفصل الأول) : 
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أما المحاكاة الساخرة الاجتماعية أو السياسية فلا أثر لها . . . 
والنتيجة النهائية هى خليط متنوع ومسل. إن بريخت يحاول 
ينجاح ٠‏ وريما ليس للمرة الأولى » إحياء قطعة قديمة . مستخدما 
رطانة العصابات وأوساط المحتالين بمهارة. وقد أدى هذا إلى 
افتتان المتفرجين بها .(1928 ,ءعمطه 01 عز0 ؛ فى 83مم ,1977 ,5د /لا) 


[ من عشرين سنة مضت ] حيًا المرء مسرحية ماك-السكين 
بأيواق الاتتصار , أما اليوم فإن المرء يحتفى يها كنتاج شاعرى 
(وددةه01). وفى السايق كان المرء يشعر قى عدوانيتها تعبيراً 
عن الحالة الاجتماعية , أما اليوم فإن المرء يقهمها كمسرح , 
كلمعب » كمرح. (87.م ,1977 ردولالالا فى :1949 ,للمائعم معمطعدة005) 
وقد اكتسب عرضًا حديئًا للمسرحية (المسرح القومى البريطاتى . )١1147‏ » وأصبحت 
له صلة جديدة بالواقع بسبب ظاهرة البطالة » وذلك لأن "الشحاذين” عكسوا بوضوح 
المواقف التى يجب تبنيها فى ظل نظام يتوقع منهم أن يتصرفوا كما لو أن منطلقات 
التعامل معهم طيبة » كما أن التقاتل بين العاهرة جينى و الزوجة" بولى ارتقع فوق مستوى 
الألفاظ الرخيصة ء مبيئًا أنه ليس مجرد غيرة امرأتين ولكن إنسانتين متتافستين على 
بطل يرجوازى ومحكوم بالعبثية على أقعالهما , فواحدة توجه مظلة يدوية إلى الآخرى 
التى ستكون حاملاً . والأخرى تسمم طعام غريمتها ثم تبعده عنها حين توحد بيتهم 
العواطف. والتأكيد على المسخرة يشير إلى افتقاد المعنى بشكل عام فى مثل هذه 
التوجهات. ولكن كما يظهر العرض الأول للمسرحية قإن عناصر التغريب تم 
امتصاصها بسهولة فى المسرح القديم. وقد كان الاحتياج واضحا لنموذج أقضل 
لتحقيق ممارسة أكثر قوة. ويرغم هذا » فإن نجاح أو فشل المسرح البريختى لا يمكن 
أن يعود كاملاً إلى النص ,إلا إذا كان متضمئًا الجمهور كعنصر فاعل داخله. 
قلا يوجد كاتب مسرحى - مخرج يستطيع أن يعمل فى جانب واحد يعيدًا عن الجاتب 
الآخر . كما يثيت كتاب بريخت حوارات المسينجكاوف ذلك بوضوح. 
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باستخدام مصطلح “الملحمئى قإن بريخت ينحت تعريقًا يتجاوز المقهوم التقليدى 
للجنس الأديى. إن الملحمى (1561:6م5 435) ليس ققط غير مرتيط يجتس يعيته بل يمكن 
العثور عليه فى أجناس أخرى » حاملاً معه إيحاعه بالمسافة القصية. وهكذا تتخلى 
الدراما عن إحدى سماتها النوعية وهى سمة التشويق » مع تأثيرها الملازم بإغراء 
المتفرج بالتوحد بالذاتى المحض وما يترتب عليه فى النهاية من ضمان التفريج 
الوجدانى. ويدلاً من ذلك تبد خشبة المسرح ليس فقط فى القص بل أيضًا فى التعليق 
والنقد انطلافًا من وجهة نظر لا ترتيط بالضرورة بالفعل الآنى. 

إن السمة المميزة للمسرح الملحمى هى توضيحها لإنتاج النص. وميد بريخت 
الجمالى يعتمد على وجهة تظر فى الخص ٠‏ وهى وجهة النظر التى أصيحت من لزوميات 
نظرية مايعد البنيوية : النص كفضاء للإنتاج المسرحى الذى يحتوى المؤلف والقارئ 
والآخر الذى هو التاريخ بالنسبة ليريخت. ولكى يوصل بريخت القدرات الكامنة للنص 
إلى المتفرج فقد كان عليه أن يخلق مسافة قصية بتقنياته فى الكتاية والتجسيد 
الممسرحى والتمثيل والإخراج . كما سيق وأشرت. إن على المسرح كله » وليس النص 
أو الممثل أى العرض المسرحى فقط ٠‏ أن يغير من شكله . كما أن على المتفرج أيضا أن 
يغير من موقفه. إن الاعتراض المتكرر للقص يعمل على خلق مسافة بين خشبة المسرح 
والمتفرج. إن التشييه القائل يأن "الدنيا مسرح كبير" هى تشبيه قائم على رأسه ؛ لآن 
هذا بالنسبة ليريخت لا يعنى ضمنيًا أن المسرح يماثل الدنيا , وإنما يعنى أن خيالية 
الحياة » أى قابلية إعادة كتابة نص التاريخ , تقدم نموذجًا للمسرح. 

لقد احتلت مقالة "مشهد الشارع" )١1978(‏ (546-58.هم ,611/16) مكانًا متغيرًا فى 
كتاياته (راجع ملاحظات 5.م ,618/16).إن هذا المقال الذى يتخذ عنوانا فرعيًا هو 
'نمودج أساسى لمشهد من المسرح الملحمى' يشهد بوضوح على إعجاب بريخت 
بالتماذج التى يمكن أن تستخدم كنظائر لنماذج العلوم الإمبيريقية ٠‏ والتى تمكنه من 
التوضيح بشكل مختزل الوظيقة الأيديولوجية لما يسمى بالإجراءات "الطبيعية. إن 
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"مشهد الشارع يشير إلى 'المشهد الطبيعى” الذى يحدث فى الشارع يعد أن يقع 
حادث » ثم يقوم ضحايا وشهود مختلقون يمحاولة إعادة يناء الحادث لأحد المارة 
أو للبوليس بشكل يطايق ما حدث. إن المواقف والإيضاحات والمناقشات الناتجة » من 
وجهة نظر يريخت .٠‏ تكون شدييهة بالمسرح الملحمى "المصطنع' (557.م ,15 الا6)ء ويرغم 
ذلك قإن هذه المواقف والإيضاحات والمناقشات توضح فى الوقت ذاته أن ما أسماه 
"المسرح الملحمى" ليس اختراعًا إراديًا يحل محل المسرح “الطبيعى" » قلا وجود لمثل 
هذه التفرقة. فكل من المسرح الملحمى والطبيعى" قيهما ممتلون يظهرون قضاياهم 
ومشاهدون مستفرقون قى الأحداث ومستعدون لتقمص بور المحكمين. وقى كل من 
الحالين هناك تفاعل بين الفن والحياة ؛ فالتجرية يتم 'تكرارها” ومسرحتها ولا يتم 
محاكاتها كما لو كاتت تحدث لأول مرة. 
كيف إذن يعمل التشايه ؟ إن شاهد العيان يقوم بأداء رواية درامية لمجموعة من 
المارةء موضحًا . بمساعدة الإيماءات » كيف حدث الحادث من وجهة نظره. وهنا يؤكد 
يريخت على اصطناعية القص وعلى العناصر المتعلقة بإجراءات الإنتاج المسرحى : 
إن عرض ممثلى الشارع يحتوى على سمة التكرار , 
فالحدث قد وقع فعلاً وما يتم هنا هو مجرد تكرار . . . 
والعناصر التى تم التدريب عليها ظاهرة بوضوح وهى عناصر 
التص المحفوظ والأدوات جميعها والاستعدادات كلها(). 
إن عارض الشارع يجب أن يظهر الواقعة وهى على مسافة معينة ؛ قلا يجب عليه 
أن يتوحد مع أسلوب الآخر » بل يجب أن "ينقل قوله' يما يتيح للمتفرج أن يرى الفارق 
بين من يتحدث ويين المنقول عنه : "يجب عليه ألا ينسى ٠‏ أو يدع الآخرين يتسون » أنه 
ليس الموضوع ٠‏ يل إنه المؤدى'(8.553). وهذا يشجع المشاهد على التوحد مع المؤدى 
بدلاً من الشخصية التى يؤديها » محاولاً الوصول إلى الطريق الذى يكتمل يه معنى 
الحادث : "إن هدق العرض المسرحى هو تسهيل تقييم الواقعة' (0.558).إن الممثل 
البريختى سوف يكون منحارًا بالطبع ضد نظام الحكم السائد » وسوف يظهر متعمدًا 
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ما يبوح به ممثل الشارع غير متعمد : إن الأيديولوجية الرأسمالية تحدث تآثيراتها فوق 
خشية المسرح ويعيدًا عنها , ولكن تمثيل كل منهما سوف يكون مختلقًا عما يمارسه 
المسرح الإيهامى ؛ لأن إيماءات الراوى الملحمى أن تكون محاكية يل مقسرة. 
وفى "مشهد الشارع' يكون للعرض هدق مادى هو الكشف عن ظروق الحادث » 
وبالتحديد من هى المسئول من بين الأسياب والمسبيات. وريما تكون النتيجة مؤثرة فى 
تقدير التعويض للضحية , يكل ما يعنيه ذلك من تداعيات ؛ 'فالسائق قد يتعرض للطرد 
أى إلى فقدان رخصته , وريما إلى حكم بالسجن , والضحية قد يدفع فاتورة أكير المستشقى » 
وقد يخسر وظيفته أى يتعرض لعاهة مستديمة , وريما فقد لياقته للعمل كلية" (550.م). 
ومسرح الشارع الطبيعى والمسرح الملحمى القنى يتشاركان فى حقيقة أن العرض 
المسرحى يتم لغرض اجتماعى » وأن له دلالة اجتماعية. ومسرح بريخت هو محاولة 
للتداخل الاجتماعى الذى يستهدف إظهار أن القوة الحاكمة لا يمكن تحملها ‏ والذى 
يعمل كمحرك للإجراءات النقدية للتحليل » فيما نجد المؤلف والمشاهد مشتركين على 
قدم المساواة فى تحدى النص. وشأن 'مؤدى الشارع" سوق يتظر المشاهدون إلى 
"الشخصية فى سياقها الاجتماعى والسياسى : 
إن شخصية الإنسان الذى يتم تمثيله يجب أن تبقى » 
بالنسبة لممثل الشارع ٠‏ كما لا يستلزم التحديد تماما. فقى حدود 
معينة يمكن لها أن تكون بهذا الشكل أو ذاك ٠‏ قذاك ليس مهمًا. 
ما يجب أن يهم المؤدى هو مواصفات قابلية التعرض للحادث 
وقابلية مقاومته(١١).‏ 
وأن يكون المرء مقاومًا للحادث معناه أن يكون على وعى بتوع الأيديواوجية التى 
تحدد أفعال الإتسان قى إطار البنية الاجتماعية. إن إدماء 965815 الراوى سوف 
يكشف عن درجة القهر الذى يتعرض له (للتعرف على مزيد من تحليل هذا المومضوع 
فى سياق مخالف , انظر 1987 ,اداوأمللا). 
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والمسرحية التى تستجيب جيد! لهذه القياسات الملحمية هى مسرحية الرجل هو 
الرجل (1957) التى كتبت قبل أويرا البنسات الثلاثة , ولا يمكن تجاوزها بسهولة. ومن 
خلال كتاية هذه المسرحية وتجسيدها بدأ يريخت فى تطوير مؤثرات عديدة لتعقيد ثيماته 
وأفكاره من خلال : الأغانى والنصوص المقحمة والإحالة الذاتية والتقديم الذاتى 
الشخصيات. إن أمثولة هذه المسرحية تركز على تحولات أحد الأفراد من خلال إقحامه 
فى سياق جمعى. فنحن نرى جالى جاى فى البداية كحمال ثم نراه جنديًا قى النهاية. 
وهناك وجهان لفهم ثيمة هذا التحول : فقدان التعين الفردى الذى يعانيه جالى جاى 
كدليل على أثر العصر (عصر الإنتاج الضخم) والحصول على هوية جديدة تتطلبها 
عضويته فى الجماعة. وريما يكون هناك استجابتان مختلفتان لوجهة النظر المزدوجة 
هذه ؛ فالجانب اليرجوازى ريما يرى المسرحية كتحذير ضد مثل هذا التحول , وتلك 
هى الكيفية التى تم استقبال المسرحية بها فى معظم الأحيان ٠‏ أما الجانب الشيوعى 
فيمكن أن ينظر إليها كتأكيد بأن تعريف الفرد لا يتم من خلال معارضته بالجماعة » 
ولكن من خلال مساندتها. والعنصر "الكوميدى” » كما أسماه بريخت » يتحو إلى 
معارضة وجهة نظر بالأخرى. 

وجالى جاى هو حمال من كيلكوا 3هكاقك! القديمة » وهى ميناء هندى. وحين ترتفع 
الستار ترى زوجته تقشر البطاطس وهو يجلس يجوارها . والصورة هنا إيماءة 
9655 معيرة عن قناعة اليرجوازية الصغيرة. فمن الواضح أنه قانع بموقفه . ولكته 
يريد أن يرضى رغبته إرضاءً كاملاً عن طريق شراء سمكة بالسعر المناسب لدخله 
وموقعه. وفى الطريق إلى السوق يلتقى يثلاثة جنود سكرى من جيش الاحتلال 
اليريطاتى مهودون يعدا أن اعتَحْمَوا 'معيدا) فيا رقنا فقد الثلاثة ميلاً لهم أثناء 
الهروب ؛ لأنه فقد خصلة شعر فى محاولته للهروب ٠‏ ولهذا تم التخلى عنه حاملاً دليل 
إداتته وهو الجزء العارى من رأسه. ويوافق جالى جاى على الحلول محل هذا الجتدى 
أثناء التمام » ويذلك يتم إخفاء الجريمة , وهو يرتدى الزى الرسمى ؛ ويحمل الاسم 
الجديد جيرايه جيب وال 668130ل فى مقايل بعض السيجار والبراتدى. 
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وفى الحقيقة فإن جالى جاى يبدو مقدرا لمثل هذا التحول ؛ فهو بطىء - قيل إنه 
لا يعدو أسرع من قطار البضائع - ولا شىء لديه ليخسره ٠‏ وهو أفقر من أن يوفر ثمن 
رفاهة تحقيق القردانية. وهكذا فإن الحصول على مكان قى معسكر جماعى يظهر 
اعتياره مكسبًا بالتسبة إليه . 

إن هناك استجاية نقدية جاهزة للمسرحية . وهى النظر إليها باعتيارها ممثلة 
لحركة قنية اشتراكية تسمى "الموضوعية الجديدة” . وهى الحركة التى تظاهرت ضد 
موضعة الفرد وقدمت الرجال والنساء باعتيار أتهم محكومون كلية بالظروف الخارجية. 
ولكن ما يظهره بريخت حقيقة هو أن الأشياء . يما فى ذلك البشر , هم نتاج علاقات 
الإنتاج التى يكونون جزءًا منها. وتلك الإيماءة الأساسية 5ناةه»و50د66 قارة قى قاصل 
المسرحية المسمى “حلد القفيل"' . وهو عيارة عن صورة هزلية يتم قيها خداع جالى جاى 
حتى يقوم ببيع فيل تنكرى ؛ يجسده جنديان تغطيهما خريطة ضخمة. ويواقق جالى 
جاى على وجوب أن يكون الفيل حقيقيًا بمجرد ظهور مشتر فى المشهد : “الفيل فيل » 
خاصة عندما يكون معروضا للبيع(343.م,61/1). ويبيع جالى جاى القيل , ويتاء عليه 
يتم الكشف فورا عن زيقه كسلعة , بل ويستخدم كسلاح لتهديده : وهكذا يكون 
مضطرً للاحتفاظ بهويته الجديدة ليتجنب الاتهام يبيع ممتلكات الجيش تحت غطاء 
التزييف. وما يتم توضيحه هنا ليس فقط أن الإنسان يمكن تحويله مثل الشىء ولكن 
أيضا أن لا شئ له قيمة فى ذاته (مثل قيل جالى جاى) . إلا القيمة التى يكتسيها حين 
يوجد المشترى المستعد لإعطائه قيمة . وهو بهذا يحوله إلى سلعة. 

إن حالى جاى يحصل على شخصية جديدة عير الإنتاج والقاعلية ؛ قفهى يتعرض 
لإعادة التجميع كما لو كان محرك سيارة (336.م) » ويتحول إلى "آلة قتال بيشرية”" 
(0.376). وعن طريق هذه الوسائل يتخلص يريخت من المقهوم القديم عن الفردانية. 
وعلى عكس جالى جاى نجذ الجاويش (يلودى قايق) الذى اكتسب سمعته من خلال 
فعل إجرامى : قتل خمسة جنود فى سبيل اختيار يندقيته. وهو يتخذ سمت 'شخصية” 
ليست له . بيتما هى قى حقيقته يرجوازى يتخفى داخل ريه العسكرى. ودليله الوحيد 
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على الفردانية هو قدرته الجنسية غريبة الأطوار (وهى تظهر حيتما تمطر السماء) ٠‏ 
من الاحتفاظ بذاته العسكرية. 

وإعادة تجميع جالى جاى تظهر بشكل ساخر » ورعم ذلك قهى مرتيطة يالميداً 
الاقتصادى لعصره. إن مسرحية يريخت ليست تعبيراً عن "الموضوعية الجديدة" . 
وإنما هى توضيح لقوانينها : الإتسان لا شىء دون علاقات اجتماعية/اقتصادية » وهو 
يصبح فردًا فى حالة واحدة . وهى أن يوضع فى إطار هذه العلاقات. ورغم ذلك فإن هذه 
العلاقات ليست علاقات بشرية فى المقام الأول » بل علاقات للأشياء والمنتجات التى 
تتضمن الرجال والنساء أيضًا. إن الرجل يتحول إلى زى رسمى ٠‏ ماديا ومجازيا » 
ويذلك يكون الجيش مثالا » لكن الجيش أيضًا صورة منعكسة راديكالية للمجتمع 
البرجوازى (كما يعرض بريخت ذلك فى مسرحية طبول فى الليل . 1515 ٠‏ وقى 
مسرحية الأم شجاعة يظهر بريخت أن الحرب استمرار لعالم الأعمال البرجوازى). 
ويهذه الطريقة يتم الكشف عن وهم الفرد اليرجوازى. 

"المرة الواحدة لا شىء (314.م) » هذا ما تقوله الثيمة الهادفة للمسرحية ؛ فكما قى 
الرياضيات فإن السلسلة وحدها هى التى تحدد المعنى. "الإنسان لا أحد. فالإنسان 
يجب أن يخاطيه إنسان آخر" (360م 8 0.362) ؛ فالإنسان يحقق وجوده عبر لغة 
الجماعة . عن طريق مناشدته أن يشغل مكانًا معيئًا ؛ فالهوية ليست موجودة من لحظة 
الميلاد . بل إنها تتتج من خلال نظام دال. وهنا فى هذه المسرحية يتم إعادة تجميع 
جالى جاى فى المعسكر ياعتباره "آلة قتال بشرية'(0.376). وفى تقديم لاحق للمسرحية 
يكتب بريخت : "إن جالى جاى بالفعل لا يصاب بأذى بل يحقق مكسيًا" (978.م ,618/17). 
إن بريخت يريد أن يوضح أن تطور الرأسمالية , يتركيزها على الجماهير هنا » تقدم 
إمكاتية جديدة فى تحديد الهوية الإنتسانية. وكما سترى قى القصل الرابع » فإن 
بريخت قد وضع آمالاً كبيرة على ثقافة تتوجه إلى الجماهير العريضة , ولكن يرغم وعيه 
بسلبياتها فإنه حتى تلك اللحظة لم يكن لديه فكرة عن الفاشية واأستغلالها للوعى 
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الجمعى . والتى نتج عنها سوء استخدام آلة القتال البشرية. لقد تجاوز يريخت أصداء 
لاكان فى موضوع الإنتسان كدال على إنسان آخر » أو تم تنحية هذه الأصداء ء أيّا 
ما كانت التسمية الصحيحة » عن طريق إيمان بريخت العميق فى التاريخية المؤقتة لأى 
نظام وقى صراعه طوال حياته المتمثل فى تحديه لأى أنظمة ثابتة. فالماركسية بالنسبة 
إليه كاتت صيغة للتحليل التقدى يمكن أن تنقلب على ذاتها ؛ فمقهوم النظام المجاوز 
للذات كان يمكن أن يكون بغيضًا لديه. 
الرجل هو الرجل مسرحية كوميدية تتلاعبي يمادتها يطرق عديدة ؛ فالمتفرجون يتم 
مخاطبتهم . والفعل يتم التعليق عليه » والشخوص نتحدث عن نقسها يضمير الغائب » 
واسم بريخت مذكور فى التص » وهناك عتصر كبير من التهريج المستخدم كأسلوب 
اضرب المثل . وجالى جاى نفسه يتقكر فى حظه المتقلب. ويريخت هو ضارب المثال ؛ 
فهو مخرج المسرحية داخل المسرحية » يباعد المتفرجين عن الأحداث الجارية على 
خشبة المسرح » ويقدم تلك الأحدات مع الدرس المستقاد . وهو أن الواقع قى المسرح 
يتشايه مع الواقع فى الحياة طالما أن التدخل فى الحالتين يمكن أن يتم » وطالما أن 
الأحدات يمكن تقديمها وإعادة تقديمها بشكل مختلف. 
وقد كان استقبال هذه المسرحية أكثر بلاغة من ذلك الذى صاحب أويرا البنسات 
الثلاثة » فلم يكن هتاك تأبيد غير مسبب » وأكن كان هناك فهم واضح للموضوع : 
ألقد نجح بيرت بريخت يبوضوح فى تقديم الشخصيات غريية 
الأطوار 4مة2:2116:5اء - كما يشير مصطلحه. و الشخصية 
غريبة الأطوار' هى تشويش للنموذج الإنسانى الاعتيادى يما هو 
شخصى وفردانى. "إن البهجة الأعظم للجنس البشرى' لم تعد 
الآن هى الشخصية - كما كان يمكن أن يسميها جوته. وما دام 
جوته وأضرايه عنصرا نادر الوجود فى تكوين الجنس البشرى 
فليس بوسع المرء أن يخالف بريخت كلية حين يحاول العثور 
على الخلاص للإنسان السائد من خلال نموذج قياسى. 


(1926 ,و لانائاعء2 عع نادمه ءعقى كتانب 53-4.طط ,1927 ,دولاللا) 
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نحو مسرح جدلى 
والآن سوف نحاول الانتقال من المسرح الملحمى إلى المسرح الجدلى. ومن وجهة 
تظرنا ورآأينا فإن تطبيقات المسرح الملحمى - يل ومفهومه الكامل - لم تكن غير جدلية 
بأى حال من الأحوال : كما أنه لا يمكن للمسرح الملحمى أن يُقَدم دون عنصر ملحمى. 
ورعم هذا فإن فى ذهننا تحولاً ضِخَمًا(!١).‏ 
ما الفارق , إذن . بين الملحمى والجدلى ؟ وما الذى يجنيه بريخت بتسمية هذه 
النصوص الجديدة " جدليات فى المسرح" ؟ (1951-6) (56.869-941 ,16 /لا6) . لقد شعر 
بريخت بأن مصطلح "الملحمى" لم يقدم تعريفًا مضيوطًا للحالة المتغيرة للأشياء. وقد 
كتب سلسلة من الملاحق ل"الأورجاتون الصغير" ؛ لأنه اعتقد أن "الملحمى' كان تصنيقًا 
شكليًا للغاية لنوع المسرح الذى كان يحاول أن يحققه , منذ تسبيت معارضته بالمسرح 
"الدرامى' فى كثير من سوء القهم. ورغم أن المسرح الملحمى كان الشرط الضرورى 
للمسرح الجدلى فإنه لم يكن قادر بذاته على إطلاق طاقات الإنتاج والتحول فى 
المجتمع . وهى المكمن الحقيقى لمصادر البهجة (5.870 ,16 الا6) . 
هنا يأتى دور المسرح الجدلى كصيغة للتجسيد المسرحى قادرة باستمرار على 
كشف المتناقضات فى الأحداث والأشياء التى تختارها للتقديم : 
هذه التقنية تسمح للمسرح بالإفادة من المنهج العلمى 
الاجتماعى الجديد الذى يسمى المادية الجدلية. إن هذا المنهج 
يتعامل مع المواقف الاجتماعية باعتيارها مواقف فى طور التكون , 
وهو يبحث عن كل متناقضاتها بهدف الكشف. عن قوانين حركة 
المجتمع. إن هذا المنهج لا ينظر إلى شىء باعتباره معطّى ثابتًا 
إلا إذا كان فى حالة صيرورة , أو يمعنى آخر » إلا إذا كان فى 
حالة تناقض مع ذاته. وهذا ينطيق أيضا على تلك المشاعر 
والآراء والمواقف الإتسانية التى تعكس حياة البشر المشتركة فى 
أى وقت من الأوقات39). 
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هذه المتناقضات ليست متعارضة جوهريا ؛ بل إنها تشير إلى الشىء و ذاته فى 
الوقت نقسه من خلال أوجهه المتناقضة (وتعد مسرحية يريخت 'إنسان سيتزوان الطيي” 
تموذجًا دالا فى هذا السياق). إن المتناقضات تكمن فى أى موقف متعين ؛ فليس هناك 
معنّى موحدا أو متفقًا عليه. والمتناقضات تظهر ياعتيارها تعبيرا عن الشروط 
الاجتماعية المقدمة » بل إنها فى الحقيقة شروط قابلية التقديم ذاتها. وافتراض ضرورة 
وجود وحدة مبتى على الأمل العقيم (شان الأنا فى طور المرآة عند لاكان) القائل بأته 
ما دام هناك اتقسام قلايد أنه كاتت هناك وحدة , لكن الأقراد هم الذين ينتتجون 
المتناقضات ويالتالى فإن العالم لابد من أن يكون موضوعا للتقد والتغيير. والإجراءات 
الجدلية تشير إلى العلاقات بين الأقراد وعلاقاتهم المتناقضة فى الحياة الاجتماعية. 
إن عروض المسرح البرجوازى دائمًا ما تستهدف تلطيف 
المتناقضات ء وإلى خلق تسأوق مزيف , وإلى تقديم الصفات 
المثالية. فالشروط الموضوعية تقدم كما لو كان من المستحيل 
تقديمها بشكل آخر. . . وإذا كان هناك أى تطور فهودائمًا 
تطور مضطرهء لا يهتز أيدا . وهذه التطورات دائمًا ما تحدث 
داخل إطار محدد لا يمكن اقتحامه3©). 
التقنية التى وفرتها التكنولوجيا الجديدة » لم يستطع أن يضع نصب عينيه وظيقة تلك 
الوسائل . ولا أن استخدامها فى المقام الأول كان يستهدف الملاحظة النقدية واستنقار 
الفعل فى المجال الاجتماعى. إن الأورجانون الصغير للمسرح الذى كتيه يريخت كثيراً 
ما يشار إليه بتسلوب برامجى ٠‏ أى كقائمة من التعريقات والتوصيات . وقد سجل 
بريخت وجهة نظره فيه يشكل ملخص فى حوارات المسيتجكاوف : 
بشكل أو بآخر أكملت الأورجانون الصغير للمسرح : وهو 
ملخص قصير ل "المسينجكاف". الفرضية الأساسية : إن نوعًا 
معيئًا من أتواع التعليم هو أهم أنواع المتعة فى عصرنا » ولهذا 
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السبب يجب أن يلعب دورًا كبيرًا فى مسرحنا. بهذه الطريقة 
استطعت أن أتعامل مع المسرح باعتباره مشروًا جماليً » ولهذا 
كان من السهل على وصف الابتكارات العديدة. ويهذه الطريقة 
يخسر الموقف التقدى المتعلق بالعالم الاجتماعى بغض اللاحسى : 
والسلبى » واللافنى . وهى الأشياء التى استخدمتها الجماليات 
السائدة فى السيطرة عليه(؟'). 
وتعد حوارات المسينجكاوق (/1901-19151) بحق أهم إنجازات يريخت ٠»‏ وإن 
لم يتم مناقشاتها كثيراً ريما يسبب طولها (58.499-650 ,16 الا) وكلمة مسيتجكاوف 
فى العنوان الألمانى تعتى "مزاد التحاس" . وهى استعارة تعتمد على قصة (يقصها 
متحدث على آخر) تدور حول نزا ع بسيب بيع بوق 61م2انان7: 
إن خصوصية غرضى تستوقفنى لدرجة تجعلنى غير قادر 
إلا على مقارنة تفسى مع رجل ٠‏ يتاجر . مثلاً فى مخلقات 
المعادن , وإذلك يتجه إلى فرقة موسيقى نحاسية لا يشترى بوقًا , 
يل » دعنا نقول . مجرد تحاس. إن بوق العازق مصنوع من 
النحاس ٠‏ أوقيات عديدة من النحاس. على أى حال ؛ تلك هى 
الطريقة التى غزوت بها مسرحكم للعثور على أحداث تقع بين 
الناس . كتلك التى تحاكونها بطريقة أى يآخرى حتى واو كانت 
محاكاتكم لفرض مختلف تمامًا عن إرضائى. ولكى نيلور ما 
أقول إنتى أبحث عن أسلوب للعثور على أحداث تجرى بين الناس 
لكى يتم محاكاتها لغرض بعينه » وقد سمعت أنكم تقدمون مثل 
تلك المحاكاة , والآن يحدونى الأمل فى معرقة ما إذا كانت تلك 
المحاكاة هى التى أستطيع استخدامها"'). 
هنا يمثل اليوق المسرح بمقهومه القديم , ويمثل النحاس المادة المسرحية التى 
سيعاد توظيفها. إن التاجر الذى يريد شراء التحاس يعنيه قيمة التحاس فقط ولا تعنيه 
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قيمة اليوق . ولذلك إذا عرض عليه البوق فلن يهتم بقيمته كآداة موسيقية. وينقس 
الطريقة فإن "الفياسوق” فى حوارات المسيتجكاوف (وهو الذى يقص القصة) لا تعنيه 
عظمة أو هالة فن درامى معين ٠‏ ولكن يعنيه إمكاناته كمادة تصلح لوظيقة مغايرة : 
وبالتحديد ما يمكن أن يقدمه المسرح القديم لمسرح جديد » يسميه يريخت ‏ 'مسرح" لكى 
يفرقه عن ذلك القديم. وأكثر من ذلك , قإذا كان البوق فنا" والتحاس "ماد يظل 
السؤال مطروحًا عن المدى الذى استطاع به الفن القديم أن يكون منصفًا للواقع. إن 
الفيلسوف يعتيه ما يتم تقديمه » لا التقديم ذاته. إن قيمة التقديم تعتمد على الدرجة التى 
استطاعت بها أن تمسك , يكل الوسائل الممكنة , تلك الحقيقة المتأرجحة للحظة الراهنة. 

إن النزاع الحادث فى حوارات المسينجكاوف يتشارك فيه فيلسوف ٠‏ ودراماتورج 
(مستشار مسرح عام) ٠‏ وممثل ٠‏ وممثلة » وهم يعقدون لقاءات لمناقشة ما يمكن عمله 
اتتفوى فن مسنوص هده وهؤه ا لمجوعة من التمبوص لم تحرة خلافات فى 
استقبالها كما حدث مع الأورجانون الصغير » وربما يعود ذلك إلى شكل الحوار الذى 
كتبت به ؛ وهى الحوار الذى كتب لكى يجسد على خشية المسرح (وقد قام مسرح 
البرلئير إنساميل يتقديم أجزاء منه عام 1975). وفى حوارات المسينجكاوف يقدم 
يريخت معيارًا نقديا أيديولوجيا للمسرح التقليدى . مطلاً وظيقته الاجتماعية 
وكاشراتها. إثة لا يكتقى جرد فحضن التثين الجمالل اثل هذا المسترح ».وه ى إعادة 
التوازن للعواطف الإنسانية ٠‏ ولكنه يفحص هدفه وتأثيره السياسى (الذى يمكن 
تفسيره بأته التخلص من مشاعر التمرد). ويقترح بريخت التقليل من شأن العناصر 
الطقسية للمسرح لكى يتم التركيز على التجريب : فالمسرح يجب أن يختبر القواتين 
غير المقتنة للمجتمع. إن على القن آن يلعب دوره فى التغدين العام المجتمع : وعليتا أن 
نتوقف عن التعامل معه ياعتياره مملكة مستقلة. 

ومن خلال الحوارات يتخذ المتحاورون مواقف معينة فى الجدل الدائر » رغم أن 
الفيلسوف هو الذى يفوز فى النهاية. إنه يمثل هؤلاء الذين كانوا أول من قدموا 
اكتشافات علمية , إنه هو الذى يريد أن ينيذ قيمة البوق ويعيد استخدام مادته. إنه 
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يقف فى صف المسرح الجديد الذى يستهدف تغيير المجتمع » كما غير ماركس الفلسفة 
بسعيها لتغيير العالم وليس مجرد تقسيره. 

ومن الناحية الأخرى فإن الممثل يرب فى الحقاظ على الحالة الراهتة للمسرح ؛ 
لأنه من الواضح أنه يواصل إظهار تفضيله لتراجيديا القدر. أما هدف الفيلسوف فهو 
إظهار الإستراتيجيات الخفية للسلطة والمتضمنة فى هذا التوع من الدراما » وإيضاح 
أن استقلال الفن يظاهر ويسوغ المؤسسات القائمة بشكل يفتقر إلى الحكمة. ووجهة 
نظره أن المحاكاة , أو تقليد الفعل . تؤدى إلى تجاهل التناقضات القارة فى العالم » 
وهذا بدوره يؤدى إلى استيعاد كل محاولات تغييره. ويدلاً من ذلك فهى يدعو إلى مفهوم 
جديد للواقعية تستخدم فيها الوسائل الجمالية لتقديم العالم كما لو كان فى طور من 
أطوار التغير » ووظيفة عناصر التغريب هنا هى الكشف عن الطريقة التى تعمل بها 
قوانين المجتمع ٠‏ وذلك لإظهار أن لا شىء هناك اعتيادى أو طبيعى لكل الأزمنة » وبذلك 
الأسلوي تتداخل هذه العناصر فى أطوار التغير. بهذه الطريقة يصبح الوضع الراهن 
موضوعا للتحليل التاريخى ٠‏ شأن ما يحدث فى “مشهد الشارع' (الذى أعيد دمجه فى 
نص حوارات المسينجكاوف) حينما تكون رواية الشاهد إعادة بناء تاريخية لحادثة 
وقعت بالقعل. هنا ييرز مقهوم حديد للقن » هو القن كممارسة اجتماعية » تحتل قيه 
العواطف مكانها دون أن تتعارض مع العقل. وفى النهاية يوافق الممثل والممثلة على أن 
مطلب الغوص العلمى فى الواقع لا يؤذى المسرح ؛ فكما يتغير الواقع على الفن ٠‏ فإنه 
يتغير أيضًا إذا ما كان له أن يتفهم الواقع الجديد. 

وهناك مشاهد تجريبية مختظفة مثيتة فى تلك الحوارات بغرض إظهار الطريقة 
التى يجب اتباعها فى أداء الكلاسيكيات فى الوقت الراهن. قفى مسرحية شيلار ماريا 
ستيوارت , على سبيل المثال ٠‏ يتم التقليل من شان الصراع بين الملكتين إلى مستوى 
مشاجرة بين باتعتى سمك متنافستين , مع أداء النسخة الأصلية للنص إلى جاتب 
التسخة المعدلة. 
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يقول مقال نقدى عن عرض حوارات المسيتجكاوق ما يلى : 

إنه عرض للبرلينر إنساميل يمزج كل الأشياء فى شىء 
واحد : النقد والأمثلة والإخراج والقن الدرامى والكتابة الأدبية ؛ 
فهناك أريعة أشخاص : فيلسوف ودراماتورج وممثل وممثلة 
يعقدون مناقشة عن المسرح ‏ وهى مناقشة يعترضها ويلحقها 
مقتطفات درامية وسينمائية يغرض ضرب الأمثلة والأمثلة 
المضادة . . . فالمناقشة النقدية للمسرح ذاته تحوات هنا إلى 
مسرح. الآراء المطروحة لم تكتف بأن تبقى مجرد آراء . يل 
أصيحت مؤثرات درامية . وهكذا أسفر النقد عن رثاء ورطانة 
شعبية وتعبيرات عاطفية , كاشفًا عن تأثير توضيحى وعقلانى 
مياشر.( 3 ,ونا 1310! ,روننااء2 300673 016 عن كتاب 
1 ,1977 ,كولالالا ). 


وتقدم مسرحية بريخت "إنسان سيتزوان الطيب” (1-1441) نموذجًا جِيدًا 
لممارسات بريخت الجدلية فى المسرح. وفى هذه المسرحية نرى ثلاثة آلهة أرسلتهم 
السماء لاكتشاف ما إذا كان العالم من التوع الذى يسمح لعدد معقول من اليشر 
بالعيش حياة تستحق هذه التسمية. ققد سمعت الآلهة لشكاوى من أساليب الجنس 
البشرى لألفين من السنين ‏ لكنهم يلاحظون أن القضية ليست فى طيبة أى شر بتى 
الإنسان ٠‏ ولكن قى كفاية العالم كما هو عليه. ولهذا يتم إجراء تجرية تراقب فيها الآلهة 
كيف تجرى أمور العالم. والآلهة تظهر مرتين » مرة عند بداية الممسرحية حين تيدأ 
التجرية » ومرة عند نهايتها حين يتطقون يحكمهم عليها ‏ وما بين المرتين لا تظهر الآلهة 
إلا فى حلم أى كمراقبين. 

تبدأ الآلهة فى البحث بلا جدوى عن منوى يقضون فيه الليل . حتى ترحب يهم 
العاهرة شين تى 56 م586. وهم يطليون متها عدم الإقصاح عنهم حتى لا تسوء 
سمعتهم ٠‏ أى أن المسرحية تقدم الآلهة كرجال مجريين حريصين على الحفاظ على 
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سمعتهم. وقبل مغادرتهم تعطى الآلهة شين تى مالاً نظير مأكلهم ومسكنهم , ويهذا 
المال تحاول هى أن تبداً مشروعا تجاريًا. لكنها تفشل فى الجمع بين حياتها الفاضلة 
ومشروعها التجارى. ولكى تواصل الجاتب التجارى فى حياتها تقوم شين تى ياخترا ع 
شخصية اين عم لها هو شواى تا 51178 » وهو شخص أسيئ” يستطيع رقض 
مالا يريد. وهدف المسرحية هدق جدلى واضح : لا يستطيع ينى اليشر أن يكونوا 
طيبين إلا إذا كانوا سيئين فى الوقت ذاته » ولهذا السيب يجب تغيير العالم. 

تضطر الآلهة لتفيير بعض شروط 'تجريتهم ؛ لأنهم فى طور بحثهم المضنى 
لا يستطيعون العثور إلا على إنسان واحد طيب وهو شين تى. وفى التهاية يسرعون 
بالرحيل : لا يملكون إلا خيار الخروج من التجرية. هكذا يطرد العالم السيئ الآلهة . 
تاركين ينى البشر ليواصلوا التجرية لأنفسهم. وتنتهى المسرحية يتحد جدلى 
المشاهدين , الذين يترك لهم أمر تيرير ترك أمر وجودهم فى يد الآخرين ٠‏ بدلاً من 
تبرير سلوكيات الآلهة. فلا اللاهوت ولا الناسوت بقادرين على تقديم الحل , وهكذا 
فعلى الرجال / النساء أن يبرروا أساليب الرجال / النساء للرجال / للنساء (يتناسب 
مع هذا انقسام شين تى بعامل ذاتى). 

مع بداية المسرحية تحتل العاهرة شين تى المرتبة الأسفل فى النظام الاجتماعى 
الاقتصادى : إنها تبيع تقسها. وهنا نرى مرة أخرى كيف تحول حب الآخر إلى سلعة 
(كتيت المسرحية لأول مرة عام ١972١‏ فى شكل سكتش قصير عنوانه وطعنا عوع عالق 
وكلمة 3:6للا تعنى سلعة وكلمة :20لا تعنى حقيقى » ومن هنا التعارض بين السلعة / 
الحقيقى وعير عطايا الآلهة تستطيع شين تى تسلق درجتين من درجات السلم ؛ قيعد 
شرائها لدكان تبغ تستطيع شين تى أن تعد تفسها من بين أقراد اليرجوازية الصغيرة » 
أى أعلى من العمال. وفى الوقت نفسه فإن أولتك الذين يفقدون دكانهم يهبطون درجات 
السلم . قهم يققدون مأواهم وينضمون إلى البروليتاريا الرئة 6وأمماءزهرم معمدسا 
(وهى الجموع 'المتارجحة" من سواقط البرجوازية » وهم عرضة للسقوط آمام 
الأيديولوجيات والحركات الرجعية مثل القاشية). ووضع شين تى الجديد يسمح بالتدخل 
مع قوانين التبادل الرأسمالى ؛ قهى كامرأة فى مجال الأعمال الحرة لا تستطيع أن 
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تجنى ريحا إلا بالحرص الشديد فى معاملاتها. من هنا تنيع الحاجة إلى "اين عم 
سيئ يقوم بحماية التجارة ‏ فيما تتجنب هى ك 'إنسان طيب” عمليات البيع والشراء. 
بهذه الطريقة يتمكن يريخت من عرض الانقسام الحقيقى قى القرد اليرجوازى إلى ذات 
أخلاقية خاصة وذات تجارية عامة. واتقسام الإنسان كتجسيد للرأسمالية لا علاقة له 
بأى نظريات عن انقصام الشخصية ؛ فالانقسام إلى هو/هى يمثل صورة مرئية 
للتناقضات الموضوعية للرجل/المرأة قى العالم البرجوازى الرأسمالى . أى أنه صورة 
لظروق الاغتراب. والحفاظ على "النصف الطيب” يعنى السماح ل "التصف السيئ* 
بالبروز إلى المقدمة رويدا رويدا » لإظهار أن العطاء ممكن فقط فى حالة تحقيق ريح. 
و"التصف الطيب” يتأثر بذلك لأن "التصف السيئ” يعمل على إيعادها عن هؤلاء الذين 
تيغى مساعدتهم ؛ فالأسرة يتم تسليمها للبوليس ٠‏ أى أن التاس الكيار تمت خيانتهم. 
من هنا فإن الإتسان الطيب يتم عزله عن طريق أقعال الآخر السيئ. إن طيبة شين تى 
تتحول إلى مجرد طيية خاصة . شأن ما يحدث من حيها لطقلها الذى لم يولد » 
فيما يتحول شواى تا السيئ إلى شخص عام أكثر وأكثر مؤثرًا بذلك على شين تى. 

إن عزلة الطيبة بهذا الشكل يؤدى , فى الممسرحية ء إلى ازدهار البرجوازى ؛ 
فالتاجر يتحول إلى رأسمالى. فالسلعة سواء أكانت رجلا أم امرأة تساوى أقل من قيمة 
السلعة التى يعمل . أى تعمل »لها (قارن ذلك مع مسرحية تطبيق الحد عع,نددهاة 756 
60 .. والققراء يتحولون إلى عمالة رخيصة تضمن الحياة الرغدة لشين تى. وإجابة 
سؤال الآلهة : 'ما علاقة التجارة بالحياة القويمة القيمة ؟ (2.1530 ,4 للا6) هى أن مثل 
تلك الحياة فى العالم المعاصر ممكنة فقط إذا كانت لديك تجارة جيدة . . وذلك تحدّ 
جدلى آخر. 

إن ازدهار شين تى يتوازى مع ازدهار حبيبها 'صن ومع أقول حيه لها . ويظهر 
"صن فى بداية المسرحية وهو عاطل ٠‏ وينتمى إلى البروليتاريا الرثة أهذماهامء5 موسا 
ولكنه كطيار يستطيع العثور على عمل » وهى عمل يبدو مرضيا ؛ لآن قيادة طائرة يدل 
على الطموح الإنسانى : "واحد منا على الأقل سوف يسمو فوق هذا اليؤس , واحد 
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على الأقل سوف يسمو علينا جميعًا(05.1538). ورغم ذلك فليس بوسع صن اختيار 
ظروف طيرانه ؛ فالأمر يصدر إليه بالطيران ليلاً حيث يصعب رؤية أى شىء. ويظهر أن 
عمله يتحول إلى عمل مغترب فى النهاية ؛ فهو يعمل عند محتال يؤجره لمن يدفع أكثر. 
وهكذا يظهر أن “الذات الخاصة" لصن يتم تلويثها شأن ما يحدث ل 'شين تى". فهو 
أيضًا يقع وسط مجموعة من المتناقضات : أن بوسعه أن يسلم نقسه للحب فى حالة 
واحدة هى التخلى عن وظيفته(5.1542). والطيران » مع هذا ٠‏ ليس دالاً على وظيفة فقط 
بل إنه دال على التقدم التكنولوجى ٠‏ وقد كان هذا مستقبلاً جديدا فى القرن العشرين 
(قارن ذلك مع مسرحية بريخت الطيران قوق المحيط » 1128-5 ) أى إنجاز يتشارك 
فيه المجموع بدلاً من أن يستولى عليه فرد , إتجاز يتطلب قواعد جديدة للعلاقات 
الاجتماعية. وذلك كله بعيد عن الحالة هنا : إن صن يشق طريقه القذر صاعدًا لكى 
يصبح ريسا ويرجوازيًا صغيرًا طموحًا لا تعنيه العلاقات الإنسانية. وفى النهاية يتم 
د تقاذ شين تى من زواج كان يمكن أن يحرمها من مالها ورجلها معًا . وهذا يمثل 
بصورة مصغرة العنصر الكوميدى فى الزواج البرجوازى الذى يصدق فيه الفرد بأته 
قادر على الحفاظ على حريته عن طريق لعب دور إنسانى بشكل مستتر فيما يعيش 
فى مجتمع لا إنسانى بشكل معلن. . ومع ذلك فإن نهاية المسرحية تعد نهاية تراجيدية 
فى حالة واحدة فقط وهى أن ينسى المتفرج التجرية ويستفرق فى المحاكاة » متجاهلا 
حقيقة أن شين تى / شواى تا شخص واحد (مثل أنَا ١‏ أنَا ١‏ فى مسرحية الخطايا 
السيع المميتة). 
إن الطبيعة التجريبية للمسرحية تكشف عن نفسها فى عناصر إعادة التقديم 
الكوميدية . والتكرار ‏ والمدى الذى استخدمت فيه عناصر التغريب وخاصة استخدام 
الأغانى واستعادة الماضى. وللأغانى هنا وظيفة قطعية مكافئة ؛ فهى تستخدم بعض 
الاستعارات التى يتضح تحققها فعليًا. فتجارة التبغ مبنية على الدخان الذى يتلاشى 
مخلقًا وراءه اللاشىء : ف "أغنية الدخان” (1507.م) تدور حول الأسرة التى باعت 
تجارتها ففقدت الأمل فى اللحظة الراهنة . كما تدور حول آمال شين تى فى الحب » 
والذى يعتمد هو الآخر على دخان تجارة التبغ. وبالمثل فإن 'أغنية بائع الماء فى المطر 
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(1587 ,8.1526م) تسير فى خطى التطورات الاقتصادية فى المسرحية. ففى المشهد 
الثالث تقوم شين تى بشراء الماء بالرغم من تواقر المطر . لأنها تريد الاحتقال بحيها 
ل صن عن طريق قعل طيب. ويظهر المشهد التاسع العلاقة المغترية بين صن و شين تى 
(متقمصة شواى تا) ؛ فقى هذه المرة لا يشترى شين تى أى مياه. وهذه الأغنية تعد 
أمثولة اقتصادية ؛ لأن المطر لا يعد خيرً من خيرات الطبيعة بالنسبة لبائع الماء ؛ لآن 
الماء كسلعة تجارية يفقد بالتالى قيمنه. ومن وجهة نظره قهناك كارثئة فى قائض الإنتاج » 
وهى المشكلة التى تحل فى العائم الرأسمالى عن طريق التخلص من المنتج الفائكض 
ضمانا لتحقيق الأرياح : فالمستهلك هو الذى يدفع سعرًا عاليًا » إلا أن الموقف مختلف 
مع التاجر الصغير ؛ لأنه يتعرض للإفلاس. ورغم هذا فالإفلاس ليس شيئًا حتميًا طالما 
أن القوانين الاقتصادية هى التى تحدد قيمة الشىء. 
هذه إذن مسرحية حافلة بالمتناقضات التى تحث المتفرج على تينى موقف حدلى » 
فكيف كان استقيالها إذن : 
هل إنسان سيتزوان الطيب دراما سياسية ؟ هل يجب علينا 
أن نقيسها بالمعايير السياسية » أو نكيفها لموقف سياسى ؟ 
باستطاعتنا ذلك » وقد نقدم عليه , ولكن لا شىء يضطرنا لذلك. 
وما دام الأمر كذلك فهذا معناه أعلى درجات المديح.)ة؟ 016), 
3 فى كتاب221.م ,1977 ,55لا/لا). لقد تصادف أن إنسان 
سيتزوان الطيب أمثولة » مسرحية تعليمية ٠‏ ويبدى أنتها مثل جديد 
على أنها تدين بتشياء لنظرية "المسرح الملحمى" المستفزة التى 
كتيها بريخت وهو شاب (فالكاتب الآن فى النصف الثانى من 
الأريعينيات). ومن المأمول ألا ينتظر الآن من الخطوط العريضة 
المفككة لهذه النظرية , التى قدمها شاب متهور معاد لأقكار 
ليسنج ء إلا أن تكون ذكريات أدبية » مطبوعة قى بروجرام 
المسرح. ونحن تفضل أن نتحول من هذه النظرية الرمادية , 
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بيريخت القادمة.( 1943 ,وددا]نع2 عزعزت عدهءلة كتاب عن 
3م ,1977 ,عولاللا ). 


ويستمر المقال الأول حتى يقرق بين كتاب المسرح السياسيين والسياسيين الذين 
يكتبون للمسرح (وهذه ترجمة يتصرف لتوضيح النقطة). ويشير كاتب المقال إلى أن 
الحالة الأولى (التى تتضمن بريخت) تتضمن تجاوز ما هو سياسى وتم الاحتفاظ 

يعمقه . وتحديه يتطورات الحياة واستخدم لكى يلعب دور وشا قى أعمق معاتى 

ال 1977,ك هلإلا 121 016). وأا ما كان معنى هذا الكلام » فإنه بالتأكيد لا يتضمن 
أى مقهوم للصراع الطبقى , ريما باستثتاء الإحالة إلى السياسيين كْتَابٍ المسمرح. 

ورغم ذلك كله فإن أهم ما فى مسرح يريخت الحدلى هو أنه لا محيص له عن 
تجسيد الصراع الطيقى عن طريق استيعايه المتعمد للمتناقضات الاجتماعية. إن 
السعادة أو البؤس الإنسانيين بالنسية لبريخت ليسا شيئين فوق مستوى الصراع 
الطبقى بل أنهما ملتحمان بيه التحامًا. إن العواطف الإنساتية التى يقوم بتحليلها لا يتم 
حلها عن طريق المواقف البطولية التقليدية » ولكنها تخضع لعقل يجعلها موضوع متعة » 
لأنه يشجع المتفرج على النظر إلى تلك المتناقضات باعتيارها مثمرة من جهة عبثيتها 
ذاتها . وذلك شىء ضرورى ولازم للانتقال من الوضع القديم إلى الوضع الجديد. إن 
المتعة تتحقق من خلال تينى تلك الرؤية النقدية القادرة على التقاط تحولات المعنى » 
سواء أكانت كوميدية أم تراجيدية (راجع القصل الثالث لمزيد من التفاصيل حول المبداً 
الكوميدى). إن الثايت هو المقزع , والتوقف عند لعن بريخت مع مدحه مدحا ياهنًا من 
وجهة نظر إنسانية (هيومانية) لا يعد بالتاكيد استجابة كافية لتجاريه المستفرزة. 

لقد كتب بريخت سلسلة من النصوص المتناثرة (/197275-1951) والتى وضعت تحت 
عنوان مذكرات مختصرة عن الدراما الجدلية (26.211-25 ,15 للا6). وأول شذرة تحمل 
عنوان 'ماذا تعنى الجدليات ؟' وهى تناقش قضية ما هو متوقع من المتفرج. يكتب 
بريخت قائلاً إن حال المسرح الآن يبدو وكأنه يراهن على براءة المتقرج : 
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من وجهة نظر المسرح الجديد قد لا يبدى إلا القليل ضد 
تبنى المتقرج لموقف ساذج , هذا إذا كان مثل هذا الموقف ممكنًا. 
وهنا سوف نناقش حقيقة استحالة مثل ذلك الموقف وسبب تلك 
الاستحالة. وإذا ما سلمنا بهذه الاستحالة فالمطلوب من المتفرج 
هو سلوك طريق (آكثر إرياكًا) هو طريق تلم شىء ما قبل توجهه 
إلى المسرح. إن المتفرج هنا يجب "أن يكون فى الصورة » 
جاهرًا . “على علم"7). 
إن المتفرج يجب أن يكون جاهرًا لتلقى 'ما يلقى عليه" من مواد إنسانية . وآن يقوم 
بحلها لنفسه. أما هؤلاء الذين يفتقرون إلى أى فضول علمى فهم الذين سيفشلون فى 
فهم أن افتقاد المسرحيات للوضوح ذاته يمثل العلاقات الملتيسة والمتغيرة بين الناس : 
'ان علاقات الثناس فى زمننا تفتقر إلى الوضوح' (2.221 ,15 لالا©). 
إن هدق المسرح هو العثور على شكل قادر على تقديم هذا الافتقار إلى الوضوح 
بأكثر الصيغ الكلاسيكية الممكنة » أى المحافظة على المسافة الملحمية. ولكن ذلك يتطلب 
نوعًا خاصًا من المتفرجين حتى ينجح العرض المسرحى : "إن المتفرج المستغرق فى 
الحدث المسرحى يجب أن تتم مسرحته » وبالتالى يسرى قدر أقل من الأحداث فيه وقدر 
أكبر معه (0.222) . إن إعادة يبريخت توظيف خشبة المسرح يهذا الشكل تتم عن 
ممارسة مينية على فهم حداثى واضح . كما أنها مصممة لقتح أيواب جديدة للخطاب 
عن الكاتب والنص والمتفرج. 


الهوامش 


() 275.م ,15 الا . 

(؟) واصل ينجامين (1145) يحماس استخدام مصطلح بريخت 'إعادة توظيف” (00ناا016م1كاددانا), 
بل واصل النظر فيه ياعتباره يعنى 'تحويل أشكال وأدوات الإنتاج على يدى الإتتلجينسيا التقدمية - وهى 
الإنتلتجنسيا المعنية بتحرير وسائل الانتاج ‏ وبالتالى فهى نشطة قى الصراع الطبقى” .(93.م1982 
وراجع أيضًا القصل الرابع من هذا الكتاب). ويريخت يستخدم هذا المصطلح فى حديثه عن السيتما » 
وبالتحديد عن مشاركته قى تحويل أويرا البتسات الثلاثة إلى فيلم » وهو المشروع الذى قكر فيه باعتياره 
"تجرية سوسيولوجية ٠‏ والذى ذهب يسييه إلى المحكمة لأن الشركة المنتجة عدلت سيناريى الفيلم الذى 
يتسم بالمعارضة تعديلاً يصعب معه التعرف على الأصل (راجع 00.139-209 ,18 //ا6). وقد كان الفيلم 
من وجهة نظر يريخت فرصة لتعديل آليات الإنتاج. وكانت وجهة نظره أن القيلم كان فى حالة تقنية بدائية وكان 
أيديولوجيًا محصورا فى إطار المحاكاة , وبالتالى كان قرصة ممتازة للتدخل. وقد كان من الضرورى تنبيه 
مخرج القيلم إلى أن سلبيات الآلية الإنتاجية هى بالضبط ما يمكن أن يكون ميزة ؛ لأنهم يقترضون مقدما 
"إعادة توظيف” الفيلم : 'إن تقنية القيلم هى تقنية يمكن يواسطتها صنع شىء من لا شيئ" (0.175). 

(؟) 2.358 ,15 الات . 


(8) 2.753 ,16 الاق. 
(5) قى إعادتى لتكوين أمثولات مسرحيات بريخت استعنت كثيرا يما ورد قى كتاب )١94-(‏ ]4220| يعتوان 
دليل يريخت. 


() 3.ط,1 28؛ 432.ص ,2 لالا© يتصرق. 

(0) 5.55 ,1 66©, 2.385 ,2 الا6. 

(4) 5.55 ,1 8©., 458.ط ,2 الا©. 

(5) قفصص ,16 الات. 

)6١(‏ 551ط ,16 للا©. 

)1١(‏ 5923 ,16 للا©. 

(19) 5.193 ,1964 ,اع الالقا ‏ 2.682 ,16 لالات. 
)١١(‏ 2.277 ,1960 ,اع الاللات 5706 ,16 الات. 
(1) 518,ط ,18.8.48 ,للم 

)١١(‏ 56.15-16 ,1965 ,لاع الالالا 8 2.507 ,16 الات. 
(13) 5.211 ,15 لات 
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الفصل الثالث 


النظرية فى التطبيق 


الكوميديا بوصفها خطابا 

تبدا مسرحية بريخت الاستثناء والقاعدة بافتتاحية يتوجه خلالها الممثلون 
للمتفرجين لكى يركزوا انتباههم على ما سيقدم من قص : 

اختير سلوك هؤلاء الناس بعناية 

اعتيره مدهشا رغم شيوعه 

متعذرًا تعليله رغم عاديته 

مستعصيا على الفهم رغم أنه القاعدة 

تشكك حتى فى أقل الأشياء لفنًا للانتباه محتى فى ذلك الذى بيدو 

قعلاً بسيطًا لا ينم عن أهمية. 

اسال تفسك ما إذا كان هذا القعل ضروريًا . خاصة إن كان فعلاً عادياً. 

نحن نطلب منك بوضوح أن تكتشف 

أن ما يحدث طوال الوقت ليس شيثًا طبيعيً!). 


هل هتاك علاقة بين تحدى فهم ما هى طبيعى وبين الكوميديا ؟ هل يمكن للمرء أن 
يستنتج أى شىء من مسرح بريخت الجدلى يساهم فى تكوين نظرية عامة عن 
الكوميدى , رغم أنه شخصيًا لم يقصح إلا عن القليل حول هذا الموضوع ؟ 


09 


من وجهة نظر بريخت فإن ما هو كوميدى يعد ظاهرة مرتبطة يواقعها التاريخى ,» 
أى شىء يمكن استخدامه لأغراض سياسية آنية. ومسرحه الجدلى يركز على ما أصيح 
كوميديًا فى لحظة تاريخية بعينها . وأصبح الآن مفارق اسياقه التاريخى. وهذا شىء 
مختلف عن وجهة النظر التى ترى أن الكوميدى خاصية قطرية »مع ما يستلزمه ذلك من 
القول بأن هناك نوعا يسمى الكوميديا. ومثل هذه النظرة لا يمكن إلا أن تكون نمذجة 
لموقف تاريخى محدد. وعلى سييل المثال فقإن مصطلحا مثل "الكوميديا الاجتماعية" 
يفترض أن الكوميديا تنبثق عن تفاهات إنسانية سرمدية ءينظر إليها باعتيارها جزءًا 
لا ينفصل عن طبيعة بشرية ثابتة. أما بالنسية لبريخت فالكوميديا 'تقتبس ما لم يكن 
'طبيعيًا" أبدًا. إن الضحكة على "غير الطبيعى” هى التى توفر وسيلة الهروب من 
تحكمات المجتمع الأيديولوجية. ويريخت يجد مصدر الكوميديا قى طبيعة المجتمع وليس 
فى “طبيعة" الفرد. 

لقد حاولت النظرية التقليدية للدراما دائمًا أن تفصل بين الكوميديا والتراجيديا: 
كل التراجيديات تنتهى بالموت/كل الكوميديات تكتمل بالزواج «م0,همملا8) 
(0ذ,ا!ا,مضال. وهذا يقترض أن الموت هو بؤس مفترض والزواج سعادة مفترضة ٠‏ ويذلك 
يتم إبداع خطاب يحاول تطبيع نظام اجتماعى معين , وأن يمنحه طبيعة محتومة 
يقترض أن لها نقعها. وتلك بالضبط وجهة النظر التى يتوق الخطاب اليريختى لهدمها. 
وما يعطى نظرية بريخت جوهرها الثورى هى أنها هجوم على نظام صلب ٠‏ بيتما كانت 
وظيفة الكوميديا بشكل عام هى الحفاظ على النظام الراسخ الموجود. 

إن ما يسميه بريخت "المضحك اجتماعيا" ‏ والذى يختلف كلية عن "المضحك أبديًا” 
(42.م,1162163:0©11,1952) لا يتشايه مع الكوميديا الاجتماعية ؛ لأنه لا يعنى ينقد 
تقاليد عصر يعينه0). إن الهدف هنا ليس إيجاد منفذ للضحكة باعتبارها ظاهرة كونية 
كما يقال , ولكن توجيهها إلى إدهاش المتفرج الذى يتعلم كيفية تقدير ما يتيحه له هذا 
الإدهاش من تميز زمنى. إن هدف الكوميديا هو التناقض التاريخى وأساليب الحياة 
المزيقة لمجتمع بليت معتقداته بعد أن خلفها التاريخ وراءه يزمن طويل. ومن وجهة نظر 
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بريخت قإن المتعة التنايعة من هذا الجهد تتمثل قى الوعى الحيوى المتنامى يأن هناك 
لحظة ستشهد توجه العملية الجدلية صوب التغيير والإصلاح ٠‏ وهكذا فإن الكوميديا 
يمكن أن تصيح أداة للتغيير الاجتماعى. 

إن المعنى الرئيسى المتضمن فى هذا المبداً هى أته لا وجود للكوميديا المطلقة 
أو التراجيديا المطلقة : فاللقاء التاريخى الفاشل يمكن أن يظهر إما فى الكوميديا وأما 
فى التراجيديا وأما فى كليهما. إن مسرحيات بريخت لا تخضع للمفهومين التقليديين 
للنوعين المسمين كوميديا وتراجيديا ؛ لآن السياق التاريخى وحده هو الذى يحدد ما إذا 
كانت سلسلة من الأحداث تكتب أى تقراً كقص كوميدى أو تراجيدى. إن هذين 
التصنيفين لا يمكن النظر إليهما ياعتبارهما خاصتين متعادلتين » أى كجوهرين يمكن 
جمع شملهما . كما هو الحال فى التراجيكوميدى ٠‏ ولكن كشيئين ينضفران بطريقة 
متكافئة : فالكوميدى يمتزج بالجاد حين يتم الكشف عن ارتباطهما بالوقائع الاجتماعية 
والتاريخية. إن القصل الأدبى بينهما إلى نوعين هو فى ذاته فعل أيديولوجى. 


التغريب والكوميديا 


كيف يمارس بريخت إذن نقض التعارضات ال مواسية فى كيفية تقديمنا الأيديولوجى 
للعالم ؟ إن وسامّل التغريب . وهى أداة بريخت الرئيسية فى تغريب ما هو طبيعى” » 
تجعل من الممكن تقديم الطبيعة الجدلية للعالم : فذلك هو هدفها. إن مسرح بريخت هو 
تدريب يظهر فيه عكس المسرح نذاته , أى إقلاقه المستمر لاستغراق المتفرج » ويستهدف 
الإشارة إلى الحياة باعتبارها جدلاً . أى محارية مستمرة لهذا الاستقراق خارج 
حدود المسرح. 

ما علاقة التغريب بالكوميدى ؟ إنهما ليسا الشىء نفسه ؛ لأن التغريب يمكن أن 
يجعل موضوعا يظهر بشكل تراجيدى أى كوميدى باعتيار أن الحالين متماسا الحضور 
وليسا مستقلين بأى حال من الأحوال. وفى مشهد من فيلم كيروساوا ران ٠‏ المأخوذ عن 
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مسرحية الملك لير ٠‏ يظهر اللورد هايدتورا وهو يجرى مسرعا عبر أحد السهول بخطوات 
قصيرة متقافزة , لا تتناسب إطلاقًا مع رجل عجوز , بل هى أقرب إلى خطوات الطفل » 
ولذلك فهى خطوات كوميدية ؛ لآن الطفل لا يمكن أن يكون لديه هذه القوة اللازمة 
للجرى بهذا الشكل. فهذا الجرى لا يمكن أن يجريه أحد إلا فى مضمار الجرى. إن 
حلول هذا المزيج من مهارة العداء وجرى الرجل العجوز/الطقل فى معاناة ورعي ‏ من 
اللاشىء إلى اللاشىء ؛ محل الفعل الطبيعى للجرى يستخدم مؤثرًا كوميدياً فى موقف 
تراجيدى. وفوق ذلك فهو يعرض للمتقرج المستغرق كلاً من الموضوع المغرّب هايدتورا . 
بطقوليته الفظة وقسوة فؤاده , والتظام الحاكم الذى لا ييدى غرييًا قى العصر الحاضر 
رغم اهنتزاره » ولهذا كله فهى بالنسبة لكيروساوا - بريخت دعوة للتظر النقدى فى 
الآينية الحاكمة السائدة. 

إن بريخت يتجاوز التقاليد المسرحية السايقة التى تتعمد إظهار الأشخاص 
والأحداث بشكل غريب ٠‏ ولكن فى إطار من الأسلبة والطقوسية ء ودون دعوة إلى 
التداخل. مثل هذه الأسلبة هى طريقة لتكرار أساطير تنتمى إلى نظام اجتماعى سايق 
يحتل فيه كل شىء مكاته سليمًا. ولكن بريخت يشير إلى العكس إلى أن الأشياء فى 
العالم قد تم تغرييها بالقعل . ولكتنا لا ننتبه لذلك طالما أن هذه الآشياء تؤدى أغراضها 
الآنية. إن الشىء ليس هو ما تقول اللغة أنه هى . كما يوضح ذلك ميشيل فوكو )١147(‏ 
فى مناقشته للوحة ماجريت هذا ليس مزمارا*). إن عنوان اللوحة يذكرنا ينها مجرد 
تصوير » وأآن قد المظاهر تخدعك. إن المتحى الكوميدى أو التراجيدى للشىء هو إمكانية 
كامنة دائما » وهى إمكانية يتم إظهارها وتوضيحها للمتفرج البريختى الذى يدقع إلى 
ملاحظة المؤثرات الحقيقية للموضعة بكل تغريباتها التى تنتج الشىء وتسيره. إن ' 
الكوميديا أو التراجيديا هى نتيجة إظهار الشخصيات لتلك التغريبات عن طريق التمثيل 
الإيمائى الذى يستخدمونه لمواصلة لعب الذوات المنقسمة. إن الإيماء البريختى هو 


ع( ردنيه ماجريت (18454 -/155) علالرودالة ممع : رسام يلجيكى معاصر . سوربالى النزعة. 
(المترجم) 
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الوضع المحسوب الذى يمكّن الممثل من إظهار اغتراب الشخصية عن الدور المسند إليه » 
وهو يقوم بهذا عن طريق تقديم مواقف وإيماءات وأساليب حديث متناقضة تكشف عن 
القارق داخل الذات »أى وجوده لذاته فى معارضة وجوده للآخرين الذين يجابهوته وهم 
منقسمون على شاكلته ؛ ذلك أن التغريب لا يتعلق ققط بالأشياء ولكن بالأقراد أيضًا » 
واللعب بالمتناقضات الجدلية فى اللغة لا يفرق بين الاثتين. 
لقد كانت رغية بريخت الطوياوية هى إعادة إنتاج متفرج يبتهج إزاء تناقضات 
عالم مغترب بالضرورة - قراية عالم فى تغير دائم » وتيدل مستمر بين صورة المرء 
وخلفيته قى حركة جدلية : 
إن مسرح عصر العلم قى وضع يمكنه من تحويل الجدليات 
إلى مصدر للبهجة. إن قجائية التطور المنطقى المتواصل 
أى المتعرج . وعدم استقرار الظروف ء والمزحة الناتجة عن 
المتناقضات وغير ذلك : كل هذه طرق للاستمتاع بحيوية الإنسان 
والأشياء والإجراءات ٠‏ وهذه الأشياء تزيد من قدرتنا على العيش 
واستمتاعنا بها فى الوقت ذاته(). 
وقى رأى بريخت فإته أمر ميرر علميا أن نقوم بتحليل التقاعل بين الذوات يواسطة 
وسائل التجريب فى المسرح ء وأنه إذا تم التوصل إلى نتيجة فحواها أن التقاعلات 
الإنسانية هى بالضرورة ذات سمة تناقضية فيما يتعلق بتأثيرها ؛ قهذا يعنى أن 
الكوميديا والتراجيديا موجودان دائمًا وليسا متقصلين يأى صورة من الصور. ققى 
التراجيديا يحدث التحول فى المقاصد متتخرًا » أما فى الكوميديا فهناك وقت كاف 
للتخلى عن مجموعة من المقاصد وقبول مجموعة غيرها. إن مناورات بريخت الواعية 
تستهدف تشجيع المتقرج على إعادة قراءة أى أحداث تراجيدية يتم تقديمها على 
المسرح وإسباغ آليات توليد الكوميديا عليها » أى أن يرى إمكانية تحويل أى منهما إلى 
الصورة الأخرى. إن هذا الغرض هو الذى دقع بريخت فى مسرحية إنسان ستشوان 
الطيب لأن يدمج صرخة "الشخص الطيب" اليائسة » واتصراق الآلهة مسرعين على 
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سحابة قرمزية » ومخاطية المتفرجين بشكل مقتضب لكى يعيدوا التقكير فى الموضوع. 
(1606-7.مم,4 لالاه) 
تكمن الكوميديا قى مسرح بريخت فى الوجود المستمر لعتصر المقاجأة .ليس فقط 
لآن غير المتوقع يتبع من المتوقع ولكن آيضًا لآن كلا منهما يمكن أن يوجد بموازاة 
الآخر. قى مسرحية السيد بوتتيلا وتابعه ماتى )١11548-١1554-(‏ بيدو مالك الأرض الثرى 
بونتيلا لطيفًا على غير المتوقع فيما يظن أنه حالته الاعتيادية , أى حالة السكر البين , 
وطاغية فى النويات المتقطعة التى تنتايه قى "حالة اللاسكر الحمقاء(1616 .4,5 /لا6). إنه 
ليس رأسماليا تم تغريبه عن خيره 'الطبيعى' ؛ فعلى خلاف شين تى فى إنسان 
تشوان الطيب فإنه غنى بدرجة تغطى لحظات كرمه التى تحدث بين الحين والآخر. إنه 
يكسب أموالاً كثيرة حين يكون قائقًا من السكر بدرجة تسمح له بإنفاقها حين يكون 
سكران. ولكن سائقه المستنير ماتى مهتم بشروط عقد عمل مناسب أكثر من اهتمامه 
بتزوات سيده "المألوفة" التى تتسم بالعاطفية حين يكون سكران. وحين يعرض على 
ماتى أن يتزوج من إيفا ابنة بونتيلا فإنه يقوم بإجراء عدة اختبارات لكى يتاكد ما إذا 
كانت مناسبة لتكون زوجة لرجل عامل. إن تأثير التغريب هنا ينيع من اضطرار الأميرة 
الخضوع لبعض الاختيارات يدلاً من خضوع الأمير كما يحدث عادة فى الأساطير 
“المالوفة". إن الأميرة . وليس الأمير . هى التى تظهر فى حالة عدم كفاءة , وهذا يعنى 
أنه ليس بوسعنا أن ننظر إلى أى أسطورة دون تساؤل. يهذه الطريقة يمكن استخدام 
الكوميديا لتحقيق هدف سياسى آتى » وهو إفساد آليات التفسير لدى الشخصيات » 
ويالتالى لدى المتفرجين. إن ابنة المالك لا تشارك السائق نقس نظام الدلالات ؛ قهى 
ساخطة مثلاً على قيامه بالريت اللطيف على مؤخرتها , كما أن السائق نفسه محكوم 
بمجموعة من التوقعات الطبقية التى ينتظرها من زوجته. 
إن بريخت يتساط لماذا تظل مسرحية مثل السيد يونتيلا وتايعه ماتى ذات أهمية 
» وهى التى تدور حول صراع إقطاعى يين مالك ضيعة وعامل ؟ وهى يجيب يأن المرء 
يمكنه أن يتعلم ليس فقط من الصراع » ولكن من تاريخ هذا الصراع. إن أى نصر يمكن 
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تحقيقه سوف يعلمنا درسًا للمستقيل , طالما أن أنظمة القهر الجديدة تواصل الحلول 
مكان الأنظمة القديمة (17,7.1175 /لا6). فى مفتتح المسرحية يتم تقديم يونتيلا ياعتياره 
'توعا من أنوا ع الحيوانات قبل التاريخية” »أى كتوع شاذ بيولوجيًا » وهو نوع لا ينتقرض 
يسهولة. ما يثير الضحك هو أن هذا النوع لم يتقرض يعد . ويهذا لا يكون المؤثر 
التغريبى مجرد وسيلة » تعمل فى قراغ , ولكنه موجه إلى محتوى معين هو قضية القاهر 
والمقهور. وهذا يتجلى بوضوح فى المشهد الذى يظهر فيه السكير يونتيلا وخادمه ماتى 
قى مكتية الأول الذى يحاول أن يوجه ماتى إلى يناء جيل "حتى أستطيع أن أبين لك إلى 
أى مدى جميلة هى البلد الذى تعيش فيه . . . هل نبدأ قى تسلق جبل هاتيل!©]12! 
يا متى . . . إن بوسعنا أن نتسلقه بالروح. يمكتنا أن نفعل ذلك بمساعدة يضعة مقاعد" 
(4,5.1704 للا6). وهكذا يتشجع ماتى على تكسير بعض الآثاث الثمين لكى يضيفه إلى 
المقاعد لكى يتم تحقيق الارتفاع المطلوب , لكنه يتعرض للتوبيخ لافتقاده إلى الهدف 
الصحيح "أنت فقط تريد أن تبنى جبلاً لا يستحق حتى الاسم . جبلاً لا يقدم لى منظر 
جميلاً ولا يعطيتى أى متعة , والسيب أن ما يعتيك فقط هو الحصول على عمل , ولذلك 
فإن على أن أعيد توجيهه إلى الوجهة المفيدة". والوجهة المفيدة »المفترض أن تظهر أمام 
ماتى أى مكان عظيم هى فتلتدا » تتحول إلى نوع من الاحتقال بما يملكه بونتيلا » وهفى 
"الطبيعة" الممتدة إلى أقصى حدود اليصر ء والتى نكاد ندرك أتها السماء. يما قيها من 
سحب تتقلب فى التسيم القتلندى , واليجع اليرى ٠‏ والسمك قى البحيرات ء والأبقار قى 
الحقول الخضراء . وشجر التيولا الكثيف. وتلك الطبيعة تتحول إلى ثقافة لا يتوه عنها 
ماتى الذى يجيب يما يلى عن سؤال ما إذا كان يحب أو لا يحب أرض أجداده : "إن 
قلبى يتقافز حين أحتضن غاياتك يا سيد يونتيلاا” (0.1707). ويحملق يونتيلا إلى الخارج 
صوب حضارته الثرية ويقدمها إلى ماتى فى شكل طبيعة. إن الزيف المحسوس لجيل 
هاتيل المبنى من المقاعد وأجزاء الأثاث المكسور تقدم نظرة حجشطالتيه جديدة إلى هذا 
المعطى الأيديولوجى الذى تسميه طبيعة » لكن ماتى لا يتوه فى السياق الذى يقدمه سيده ؛ 
قبعد هذا المشهد , أى قى المشهد قيل الأخير للمسرحية , يترك ماتى خدمة سيده. 

إن تغيير السياق حول العلامات قى أويرا البنسات الثلاث يحقق بشكل مشايه المبدا 
الأساسى للتغريب : إن أكثر الرأسماليين نتجاحًا هى منظم حملات خيرية ٠‏ ومجموعته 
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المدرية من المتسكعين والمتسولين الذين يضمون جهودهم فى العمل لتغذية نفس النظام 
الذى خلق منهم ما هم عليه , تمامًا كما يحدث مع الأم شجاعة. إن الحوار الدرامى 
يظهر الشروط المؤسساتية » وعن طريق إعادة تقديمهم فى سياقات مختلقة فإنه يظهر 
توعا من عدم التساوق من زوايا مختلفة. إن الكوميديا - والتراجيديا - هى نتاجات 
مختلفة , تعتمد على نوع الأساطير التى يختار بريخت أن يتعامل معها باعتبارها جزءًا 
من لعبته. فقى أويرا الثلاث ينسات فإن الرسول الملكى » الذى يستخدم كإله من الآلة 
«ناء3» »اه دناءق يكمل حلقات التقديم الميثولوجى للرأسمالية كاشفًا بأسلوب كوميدى 
عن الطريقة التى تستخدم بها الأساطير للحقاظ على صورة مجتمع أو أمة عن ذاتها. 
ومن ناحية أخرى فإن الأم شجاعة تعيد تركيب فضائل ميثولوجية عديدة »مثل فضيلة 
"الشجاعة" مثلاً » وهو ما يساعد على إظهار التأثيرات التراجيدية للمسرحية. إن تقنية 
التغريب تهدم ما استقر كوميديًا كما توقف إجراءات التفسير التى نستخرج بها ما هو 
كوميدى »بشكل يمنعنا من الضحك وكأتنا يعيدون تمامًا عما يحدث. إن الكوميديا 
لا تتولد ببساطة من التفاهات الإنسانية أو البلادة . ولكن من خلال التناقضات المضحكة 
فى مواقف الناس وهى المواقف التى يتحكم المجتمع فى صياغتها. إن الشخص 
اليرجوازى (أو اليرجوازية) لا يستطيع أن يعيش داخل نفسه إلا كذات متقسمة , وذاك 
شىء ينتج تأثيرًا مضحكًا مرة (مثل مسرحية الرجل هو الرجل) ومؤسيًا مرة (مثل 
مسرحية الأم شجاعة) وخليط منهما مرة ثالثة (مثل مسرحية إتسان سيتزوان الطيب). 
إن كوميديا بريخت تغرب العلامة عن الشىء أى التجسيد من الشىء الذى يتم تجسيده » 
(كما يقول هو) وهو الشىء الذى يصعب تجسيده يسيب "عدم استقرار الظروف” : 
إن إمكانية تفيير العالم تكمن فى متناقضاته. إن هناك 
شيئًا ما كامئًا فى الأشياء والناس والظروف هو ما يجعلهم 
قيما هم عليه وما ليسوا عليه فى الوقت ذاته . إنهم يتطورون , ولا ييقون 
كما هم , بل يتغيرون لدرجة يصعب معها التعرف عليهم. والأشياء . 
كما هى عليه فى اللحظة الراهنة . تحتوى فى ذاتها » وإن بشكل 
يصعب التعرف عليه . كل ما هى مناقض ومعاد للحال الراهنة9). 
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إن هدف التعريف هو تأهيل المتفرجين للتعرف على التقاعلات الدياليكتية قى كل 
تجليات الوجود الاجتماعى , ولقبول التشارك السياسى الفعال. فما الخطأ فى 
المتقرجين العاديين ؟ِ 


إفساد النظرة المتفرسة 


هناك قصة يرويها أحد مخرجى فرقة اليرليتر إنساميل فى كتابي 
(114-15.مم, 11,1980 عممماء /لا) ؟ فحين كان يعمل مع إحدى مدارس الدراما قى السويد 
قام بإجراء تجرية قام فيها بسؤال أقل التلاميذ موهبة أن يصعد إلى خشية المسرح 
وألا يقوم بشىء سواء على مستوى التمثيل أى مستوى التفكير ٠‏ وقد طلبي من 
الآخرين أن يخمنوا ماذا كان يعرض زميلهم. ارتفعت الستارة ببطء وانخفض 
مستوى الإضاءة . وتلا ذلك صمت طويل جدا وقف فيه التلميذ المسكين طويلاً هناك 
لا يقعل أى شىء على الإطلاق. ويعد فترة تراوحت بين خمس دقائق وعشر بدأ واحد 
متهم فى الضحك واستمرت الضحكة لمدة خمس دقائق تلتها فترة من الحزن العميق. 
يعد ذلك هبط الستار . وطلب من المتفرجين أن يعلقوا على ما رأوه. لقد قالوا إنهم 
جريوا مأساة الإنسان فى عصر التكنولوجيا » وحدته واغترايه. لقد أعجيوا 
بشجاعته فى المقاومة . ورفضه للمهادنة ,. وتحكمه الكامل فى الموقف . وكل هذا من 
خلال تمثيل عظيم » لكتهم ضحكوا بعد ذلك حين عرفوا بوضوح أن هذا الرجل 
المتصلب تمامًا , والذى لم يكن يدرى بأى شىء يدور حوله فى المدينة » كان 
يستعرض رفضه الكامل ٠‏ ومن خلال التمثيل المتميز. ثم فى النهاية عبروا عن أساهم 
الشديد بسيب أزمة القرد فى السويد ٠‏ وفى تلك الاحظة أخبرهم المخرج أنه لم يتم 
عرض أى شىء من ذلك على الإطلاق. 

هذه القصة توضح ميل المتفرجين عموما لفرض تفرسهم على ما يحدث على خشبة 
المسرح. إن التفرس الغفل للآخر قد أدى وظيقته كدعوة للتعاطف وإلى إسباغ تخيلاتهم 
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الجمعية على الشخص الواقق على خشية المسرح. إن التفرس يملك القوة اللازمة 
لإيقاظ أى دوافع أو نوايا غير واعية. والإحساس بالتظرة المتقرسة يعتى أن يحول 
الإتسان نقسه إلى موضوع لتلك التظرة . وهذا بالضيط هو ما يريد أن يوقفه بريخت. 
ووفقًا لما يقوله لاكان (19772) فإن إغراء النظرة قد تم اكتشافه أولاً فى مرحلة المرآة فى 
السن المبكر . أى قبل وجود العين الرمزية التى تقوم يتمثيل الذات. فى تلك المرحلة 
تخدع الذات نقسها فى أنها توجد فى وحدة كاملة مع صورتها المنعكسة قى المرآة » وأن 
علاقتها بالموضوعات الأخرى فى العالم سوف تتحدد وققًا لتلك العلاقة النرجسية 
والمتخيلة مع تلك الصورة الواضحة التوحد. من تلك اللحظة فصاعدًا فإن الرؤية 
وإضفاء المثالية سوف تكون وظائف مرتبطة بقوة النظرة المتفرسة . مع إنكار أى نوع 
من أنواع التمايز أو الانفصال. إن الذات النرجسية سوف - تواصل يلا كلل - البحث عن 
ذاتها قى الآخر .لكن الآخر سوق يقاجئها بامتلاكه رغبة مستقلة يه »أو يها. بهذه 
الطريقة فإن الإدراك المتواصل يتم إفساد نظامه عن طريق النظرة المحملقة لشخص 
آخر , وهى شىء يشبه مؤثر تغريب داخلى يكون "ديالكتيك العين والنظرة” 
(102.م,620,1977ها) “العين” هنا كما جاءت فى التظام الرمزى للغة و"النظرة" كما 
تتريث فى الحقل المتخيل لمرحلة المرآة بياحثة عن فانتازيا نرجسية. إن لاكان ينظر إلى 
ذلك ياعتباره كوميديا سوداء كونية » يمهد فيها الاحتياج الطريق للرغبة ؛ فالآخر 
لا يملك ما أريد ‏ ولهذا يجب أن أبحث فيما يعد النظام الرمزى وإلى اسم وبور مؤقتين . 
فقالاحتياج هو فى الوقت ذاته تهديد للترجسية والرغبة فى هوية آمنة ؛ ذلك كله يفسر 
البحث الدائم عن فرض صورة المرآة. 

قى حين أن المسرح الواقعى المعتمد على الإيهام يستدعى حقا النظرة المحملقة 
للمتفرج ويشجعه على قراءة النص المتاح سلفًا قراءة ساذجة . كما لو كانت تلك صورة 
مرآة لعالم سايق الوجود ؛ قإن التمسرح المشير إلى ذاته فى مسرحيات يريخت » مع 
تذكيرها الدائم بالطبيعة الإيهامية للعالم ويالتالى لإمكانية تغييره » هذه السمة تثمر 
اشتياكًا مع ما هو مسرحى فى الحياة. إن المشاهد / الذات يتم أيضمًا مسرحته لأنه 
يجبر على أن يلعب دور : دور الفرجة عليه وهى يتفرج. إن القمر الورقى اللامع 
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الإضاءة .الذى يظهر مع مقولة "لا تكن هذا الرومانسى المحملق” (1,8.70 /618) قى 
مسرحية تقوم بتفكيك الحب الرومانسى , وتذكر المشاهد بأن هناك من يراقيه ٠‏ وأنه 
لا يمكنه بسهولة أن يقرض نظرة محملقة نهائية. إن نظرته المحملقة هى ذاتها موضوع 
للمشاهدة فى الوقت نفسه الذى تقوم هى فيه بالمشاهدة"). 
إن علينا دائمًا أن نتذكر أن أصالة العلامة فى مسرح 
بريخت تكمن فى أنه يجب أن تتم قراعتها مرتين : إن ما يعطيه 
يريخت لنا لنقرأه » عن طريق نوع من الانقفصال هو نظرة 
القارئ المحملقة . وهى ليست موضوع قراءعته مباشرة ؛ لأن هذا 
الموضوع يصلنا فقط عن طريق فعل من أفعال التثاقف (فعل تم 
تغريبه) التى يقوم بها القارئ الأول الموجود بالقعل على خشية 
المسرح .(219م,1986ر5ع82,15) 
إن نظرة المتفرج المتلصص المحملقة تتحول إذن إلى عين رمزية : إنه يجير على 
الانتباه إلى انقسام ذاتيته , كما يتم لفت نظره إلى أنه هى أيضًا يتكون من جزء 
موضوع وجزء ذات. 
إن يريخت يستخدم المؤثرات الكوميدية لكى يفسد النظرة المحملقة , وأن يقتح عين 
المتفرج الرمزية. إنه يفعل ذلك على خشية المسرح حيث يمكن أن يتحول أى شيئ ساكن 
أو متحرك إلى نظرة متقرسة وذلك بإفساد الاتزان : أولاً اتزان الشخصية على خشبة 
المسرح ء ثم ثانيًا اتزان المشاهد. إن خشية المسرح تستخلص نظرة المتفرج المتقرسة عن 
طريق اصطياد نظرته فى نظرة هؤلاء الموجودين على خشبة المسرح ثم كسر مرأة التوحد 
معهم يعد ذلك. فجأة يقوم النص بقراتها أى قراعته أى قراءتك. إن كلاً من الشخصيات 
والمشاهدين يتعرضون بشكل دائم لصدمات مثيرة مرئية ولغوية » ولهذا يكتب بارت "إن 
بريخت يتركنا مع السيزمولوجى (علم الزلازل) وهو أقضل من السيميولوجى (علم 
الدلالات)" (214.م,820165,1986). إن شخصية بونتيلا مثلاً هى مصيدة حقيقية للنظرة 
المتفرسة , وذلك بسبب سكره الظريق ,ليس فقط للمشاهد , ولكن أيضًا للممثل والمؤلف : 
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إن المشكلة الرئيسية التى تواجه الممثل الذى يلعب دور 
بونتيلا تكمن فى طريقة تجسيد السكر الذى يمثل تسعة أعشار 
دوره. إن على الممثل أن يحقق تأثير الكراهية والبغض حين يصل 
إلى المرحلة المتوقعة من الاضطراب يسيب السكر على خشبة 
المسرح . ويهذه الطريقة يكشف عن حالة التخدير التى تقلل من 
وضوح وقيمة كل حالات الوجود المادى والروحى0). 

لقد قام الممثل ستيكل بأداء دور بونتيلا فى زيوريخ قبل أن 
يظهر فى برلين. وقد لعب الدور فى زيوريخ كما لو كان يلعبه 
يلا قناع » وقد توصل المتفرجون إلى انطباع بأته كان إتسائًا 
أطيقًا فيه بعض لحظات يفيضة حين يكون فى حالة اللاسكر , 
وهى لحظات تيدت كما لو كانت لحظات صداع بسيب الشراب » 
لدرجة أن هذه اللحظات بدت كما لو كان من الممكن غفراتها. أما 
فى برلين » ويعد أن فهم نوع التأثير الذى تركه , فقد اختار أن 
ييدى برأس أصلع يفيض الشكل , ورسم لنقسه ملامح متخمة 
ومنفمسة فى اللذات. فى تلك الحالة فقط ظهر أن جاذبيته فى 
حالة السكر لها آثارها الخطرة . كما ظهر أن طريقته فى 
التواصل مع الناس اجتماعيًا تشبه طريقة التماسيع(). 


إن المنهج الواضح للتوحد مع الشخصية ٠‏ أى إيراز الوجه الإنسانى للشخصية . 
يجب أن يتم التخلى عنه كلية. وهناك مقالة ممتأزة عن المسرحية (5200,1977مه!) 
تظهر مدى الإغواء الذى يتعرض له المتقرج لكى يترك نفسه أسيرًا لثراء العناصر 
الميثولوجية - مالك ضيعة غنى ٠‏ وابنة جميلة » وخادم أمين - ولكى يأخذ علاقة بونتيلا 
- ماتى باعتبارها مجرد ابتكار ماهر . أى باعتيارها اتتصارًا للكوميدى على 
السياسي. إن هذا هو الخيار الذى لا يجب أن يختاره القارئ : يونتيلا المتقسم على تفسه 
نصفين : نصف أسيئى” فائق » ونصف “طيب” سكير ؛ فتلك هى الصورة التى يجب أن 
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يظهرها هى لنفسه بوكلا الصورتين إنتاج لعوامل اجتماعية - اقتصادية ينتج فيها 
النصف السكير يعض التأثيرات العاطفية والتصف الفائق بعض التأثيرات القاسية , 
وكل النصفين يحدث تغريبًا للنصف الآخر. إن بونتيلا يمثل خطرا » وأكثر من الخطر , 
حين يكون ثملاً ؛ لأن سلوكه العام يمكنه من ممارسة تلاعياته بشكل أفضل. لا الذات 
الثملة ولا الفائقة يمكن أن تكون نموذجًا مطالما أن السكر لن يغير العالم .كما أن العالم 
بحالته الراهنة بيدى غير قادر على إنتاج ذات قائقة تكون محل قيول. 

إن بريخت ينسخ توحد المتفرج مع يونتيلا "الطيب” و"السيئى" عن طريق الأسلوب 
الذى يرتب يه النظرات المتفرسة والأشياء على خشبة المسرح يهدف اصطياد نظرة 
الآخر المتفرسة (19.م,811600,1980). إن مؤثرات مسرح يريخت مصممة لكى تجمع 
نظرة المتفرج المتفرسة مع نظرة بعض الممثلين أى مجموعات من الممثلين . وهكذا يعيد 
المتفرج مرجعيًا مرة أخرى إلى الإنتاج المسرحى ذاته. إن "السائق” ماتى (وهو 
الشخص الذى يقود) هو الشخص الذى ينتهى به الآمر إلى تجسيد مشاهد متباينة 
عديدة تظهر فى النهاية الصراع الطبقى الذى يكون جوهر المسرحية. ققيل المشهد 
الذى يقوم فيه ماتى باختبار إيقا كزوجة محتملة فإنها تتاور لكى توقعه فى شبياك 
المغازلة. وفى لحظات تتوجه نظرة ماتى المتفرسة إلى إيقا حتى يرى (بعينه الرمزية) 
نظراتها المتامرة. إن المتقرج يرى محاولات إيقا لإثارة رغبات ماتى الجنسية كما هو 
مكتوب فى الإرشادات المسرحية “تدخل إيفا تحمل ميسم سيجارة طوله عدة ياردات 
وهى تقلد مشية مغرية رأتها فى السينما" (4,5.1658 /لا6) , كما أن المتفرج يرقب سقوط 
ماتى أسيراً فى النهج الذى تبتغيه هى لإنتاج المشهد. وهى يفقد اهتمامه فى عرضها 
للقيام بحملة ليلية لصيد المحار 516:5ه! حين يقهم أن هذا المحار بالذات لا يمكن 
صيده بتلك الطريقة. إن عينه الرمزية تسجل الوعى الطبقى الذى يقلص عرضها المغرى 
المؤقت. إنه يتعرف على نفسه باعتيارها نتاجًا لرغيتها (قى اصطياد محار حقيقى 
بالأدوات المناسية فيما يقوم بتخيل موقف غزلى لا يقوم فيه باصطياد أى شىء) ٠‏ ولهذا 
فهى يرقض طليها. إن نظرة المتقرج المتفرسة تقع عليهما معا » فيما يتعلم بواسطة مثل 
هذه الأبنية الداخلية للرؤية بدلاً من أن تكون بواسطة وعى شخصية من الشخصيات المسرحية. 
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إن ماتى خبير فى استخلاص نظرة المتقرج المتفرسة عن طريق الألعاب التى يقوم 
يها . والتى يظهر من خلالها أن العيد يمكته أن يلعب يتما لا يستطيع السيد ذلك. إنه 
سيد فى اللعب , والنتيجة النهائية هى أنه لا يسقط فى مصيدة نظرة السيد (وهو يسلم 
إنذاره) لكنه يطور عيئًا رمزية لاكتشاف المصطلح الثالث المققود أى الشروط 
الاقتصادية والسياسية التى تحدد هوية التظام الذى يستطيع فيه يونتيلا أن يلعب لعبة 
"السكر” و"الفواق” فقط. إن المشاهد يرى كل ما يراه ماتى وأكثر مته : إته يصل إلى 
التعرف على ذاته كنتاج ٠‏ وأن يرى الجانب الذى يلعبه التجسيد المسرحى فى التكوين 
الخيالى للذات. إن نظرته السالية المستلية تتحول إلى نظرة إيجابية ناقدة. وهكذا يكون 
ما هو مسرحى قادرً على إقلاق السكينة فى الوعى السياسى للمتقرج. فهذا الإقلاق 
لا يسبب مجرد تصحيح خطأ . أى وضع الرؤية الصحيحة مكان الخاطتة » ولكن يسيب 
فهما يقيد بأن الأيديولوجيا تقيد نفسها من شكل درامى محض (كما يحدث حين تواجه 
الذات نفسها فى مرحلة المرآة عند لاكان). فما هى التأثيرات التى يتركها ذلك على 
بلورة نظرية جديدة فى الكوميديا ؟ 


العودة الكوميدية للمقهور 
المضحك اجتماعيا : 


فيما يتعلق بعسرحية مثل يونتيلا فإن المرء قد لا يجد الكثير 
مما يتطق بالمخزون الدائم للكوميديا. ويرغم أن المخزون الدائم - 
مثل المهرج الذى يخرج من القرفة جادا وواثقًا بنفسه ثم يسقط 
على وجهه - له أيضًا وجهه الاجتماعى ٠‏ فإن هذا الوجه قد ضاع » 
وهكذا فإن سقوط ال مهرج يبدو وكأنه شىء بيواوجى » شىء كوميدى 
يحدث لجميع الناس وفى كل الظروف. إن الممثلين الذين يلعبون 
'بونتيلا وخادمه ماتى' يجب أن يستخرجوا ما هو كوميدى من 
الموقف الطيقى الراهن حتى لو لم دضحك أفراد هذه الطبقة أو تلك (8). 
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إن جاذبية المهرج تكمن فى تطلعه الصادق الأبدى . وسقوطه غير المتوقع الأبدى » 
أشغل الدور الذى فرضه عليه المجتمع ٠‏ ورغبته الصادقة فى لعب الدور الاجتماعى 
تصل بالضرورة إلى حالة من الأسى ٠‏ وفى ذلك تكمن جاذبيته "البيولوجية" العامة » وهى 
الجاذبية الكامنة بالتحديد فى عدم قدرة مخططات العقل على توقع احتياجات الجسد. 
فى مسرحية بادن التعليمية عن الرضا )١1119(‏ هناك مشهد تهريجى يظهر فيه ثلاثة 
مهرجين : مهرجان ضئيلان يقومان "بمساعدة مهرج عملاق (بالاسم التقليدى السيد 
شميدت) عن طريق فك حياكته بشكل منتظم ضلعًا ضلعًا » وذلك للتخلص من أوجاعه 
وآلامه حتى لا يتبقى منه فى التهاية إلا جزعه. وهذا ا مهرج يقبل أمر هزيمته بلا نقاش » 
والسبب هو أنه وثق فى مساعدة الآخرين. إن ذلك يمثل نوعًا مختلقًا من التهريج عن 
شارلى شايلن ؛ لأن شايلن: برغم معاناته فى ظل سلطات غاشمة مينتصر دائمًا فى 
النهاية ؛ فالمتناقضات والأشياء الغامضة تتحول فى النهاية إلى صفه »أحيانًا عن طريق 
الصدقة الناجمة عن حضوره الذهتى البالغ. كما أن المهرج م. هالوت اوانال! .ا الذى 
يلعب تاتى 5813 هى أيضا على درجة من البراءة ؛ لآن اختلاقه مع الرتب العليا يتضمن 
توعًا من الإيمان بدرجة أعظم من التساوق الاجتماعى الموجود بالقعل ‏ وهو الإيمان 
الذى يحاول . وهى الواعظ المتواضع ,أن يحافظ عليه ويفشل فى ذلك فشلاً ذريعًا , 
فيما يحاول فى كل خطوة أن يبقى على صقاته. وعلى الجانب المقابل فإن السيد 
شميدت يقع فى المصيدة أيديولوجيًا ؛ فالأشياء الغامضة تعمل ضده كما أنه لا يقهمها 
أصلاً. إن "المسرحية التعليمية" توقر السياق السياسى الملائم »فى المشهد التالى » 
وعتوانه 'رفض المساعدة : 

- حين يتوقف العتف عن السيادة ٠‏ لن يكون هناك احتياج للمساعدة. 

- ولهذا فيجب عليك ألا تطلب المساعدة , واكن القضاء على العنف بدلاً من ذلك. 

- فالمساعدة والعنق يمثلان شينًا متوحدا. 

- وهذا الشىء المتوحد يجب تغبير:(). 
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إن المثال المستخدم من مسرحية يادن التعليمية يظهر لا جدوى توقع المساعدة فى 
إطار نظام يعتمد على العنق والقهر داخل بنية قوته. والمشهد يطرح السؤال الذى 
يحول الكوميديا إلى خطاب لغوى بدلاً من أن يظل شينًا مطلقًا : من الذى يضحك . 
ومن أى موقع ٠‏ وعلى ماذا » وعلى من ؟ قمن وجهة نظر يريخت فإن تصليات المجتمع 
والتاريخ ليست أشياء مطلقة . وممارساته الكوميدية تتضمن هجومًا على كل نظريات 
الكوميديا التى تفترض أن القرد والمجتمع يمثلان معطيات متعارضة. إن مسرح بريخت 
يركز على تغير السياقات : من الذى يملك القوة لتغيير السياق المحيط بالعلامة ؟ وكما 
قى نظريات فرويد حول النكتة الهادفة (كما تظهر فى 97-102.مم,2,©10,1953) فإن 
قاص النكتة (بريخت) يتطلب مستمعًا حليفًا ومشخصا تالكا يمثل الموضوع 
أى المستهدق. وفى مشهد التهريج قى مسرحية بادن التعليمية فإن المستمع - المتفرج 
سوف يكون منجذيًا لربط نفسه بالمهرجين ياعتبارهم أسلحة المؤلف الساخرة »لكن هذا 
الاختبار سرعان ما يتوقف. إن المتفرج يقع فى الحيرة حين يتضح رويد رويدًا أن 
تمزيق أشلاء السيد شميدت هو هجوم على أكثر آماله ومعتقداته احترامًا » فى نظام 
يفترض فيه القدرة على القضاء على المعاناة. إن يريخت هنا .كما هى الشأن مع قاص 
النكتة عند فرويد »هو قاص معدوم الضميرء قبض على المتفرجين متليسين بالمشاركة 
فى جريمة الضحك على السيد شميدت. ولكن فى حين أن فرويد نظر إلى النكتة 
باعتبارها تعطيلاً مؤقنًا لقهر القاتون وتوفير لحظى للطاقة النفسية فإن بريخت يرغب 
فى توجيه هذه الطاقة نحى تغيير القانون الذى أنتج مثل هذا الترابط بين نقاتض مثل 
العنف والمساعدة. إن هناك شيئًا محتفظًا به صناعيا للمحافظة على الوضع الراهن : 
أما المضحك فهو عودة الشىء الذى لم يعد يخدم الرغبة. 


لقد صك ماركيوز (44.م,1955) مصطلح “فائض القهر" . وأطلقه على تلك القيود 
المفروضة للحفاظ ليس على نظام اجتماعى فى نضاله الجمعى ضد العوز الطبيعى » ولكن 
على شكل حكم تراتبى خاص مشغول بالحفاظ على امتيازاته. وحتى يتم التغلب على 
العوز الطبيعى بمساعدة التكنولوجيا فإن هذا التجاوز فى القهر يظل مستخدمًا. إن 
الإيماءة 665005 عند ممثلى يريخت تكرر وضع ما حصلوا عليه قى سياق نظام مقارق 
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(راجع مشهد الخصى فى مسرحية بريخت الرجل هو الرجل (369.م,1 /لا6) وانظر 
تكشف عن المقهور سياسيا باعتياره الداقع المقيد بالطيقة الاجتماعية وليس باعتياره 
تساميًا بالدافع كما يقول اليرجوازيون قاصدين "ضيط النفس”. إن الإيماءة هى رغية 
الآخر المسيطر داخلتا » وهى ما يطمح مسرح بريخت إلى تفكيكه. 

إن بريخت يرغب فى الكشف عن نظام من العلاقات الاجتماعية يؤدى إلى هزيمة 
كل العلاقات الخلاقة بالأنا ويالآخرين ٠‏ وهى الهزيمة التى يخفيها النظام ذاته عن 
طريق التسامى برغياته. قى أغنية الراقصة القصيرة المسماة الخطايا السبع المميتة 
للبرجوازى الصغير ترى أن الخطايا السبع التقليدية تتحول إلى فضائل حين يتم النظر 
إليها من منظور مضاد للرأسمالية. ولتوضيح ذلك فإن بريخت يتعامل مع الذات 
المنقسمة فى شكل أنَا [؟] باعتبارها مديرة أعمال الراقصة أنَا ]١[‏ » وهى البضاعة 
التى يتم بيعها. والاثتتان قى جولة لجمع التبرعات لبناء بيت لهما ولأسرتهما. وتبدأ أنا[؟] 
فهى تظهر كسلاً فى الدعوة إلى الظلم » وتفاخرً فى رقض تحويل قنها إلى سلعة » 
وشرها فى التأكيد على رغبتها الطبيعية » وشبقًا فى أن تكون تلقائية مع الآخر , 
وهكذا. ويينما تكشف أنَا [17] عن ذاتيتها بالرقص قإن أنا ]١[‏ تنتقد بالغناء فشل 
أختها فى تلبية رغية الآخر الرأسمالى. وهكذا يتم التعبير عن الانفصام وبثه إلى المتفرجين. 
إنها أمثولة عن الاتقسام الذى يظهر بين هؤلاء الذين يكدحون لإنتاج البضائع وهؤلاء 

إن تقنيات بريخت الدرامية تستهدف تفكيك أى فائض قهر وإظهاره ياعتباره 
متخلقًا تاريخيًا ومناقضًا لما هى جيد اجتماعيًا بشكل يدعو للضحك , وبالتالى فهو يترك 
القارىئ/المتفرج مع مجموعة من المتناقضات لكى يقوم بحلها قى الممارسات الحياتية. 
إن على القارى/المتفرج أن يشارك فى متعة تخليق معنى جديد عن طريق المشاركة فى 


لشن 


خطوات "التفكير التدخلى". ولقد كان هدفه ضحَمًا وطموحًا يستهدف توفير 'متعة 
التص' ليس فقط لذات واحدة » ولكن للطبقة التى كان يتم قهرها. إن تلك ليست مجرد 
حالة من حالات تغيير المحتوى السياسى للقن . ولكن من حالات تغيير العلاقات بين 
المنتج والممستهلك. إن ذاتية المتفرج تفسها تصبح فى محل التساؤل بموازاة ما يتم 
تقديمه على خشبة المسرح » مثل رغيات الجسد التى يجب أن تمتلئ حتى يصحى لقهم 
تكوينه الاجتماعى واكتشاف قهره السياسى. 


نحو نظرية ماركسية للكوميديا 


إن وظيفة الكوميديا فى مسرح بريخت يهذا الشكل تكون مختلقة عن وظيفة 
الكوميديا فى أى مسرح قبل بريخت. ويرغم أن تكرار التناقضات المؤدية إلى هزيمة 
الذات كانت دائمًا مصدر إضحاك قفإن المؤثرات الكوميدية التى كانت تنتج بهذا 
الأسلوب كانت تقسر فى الماضى يطريقة مختلفة تمامًا. إن يرجسون مثلاً يتخذ موققًا 
متسقا هو موقف الحياد التام الذى ينطلق منه للحكم على هزيمة الآخر لذاته ؛ فوقوع 
الحى فى مصيدة الآلية (وهى تركيبة مثيرة له جدا) يعود فى رأيه إلى نقص فى 
الشخصية ولا علاقة له تقريبًا بتصلب التراتب الاجتماعى. ومن ناحية أخرى فإن هيجل , 
وعلى عكس بريخت يرى أته لا شىء كوميديا هناك فى خطايا اليشر 
(1200ص,كات11601,1975,2ل1:11راعو016) , وأن الكوميديا الحقة تحدث حين تقهم 
الشخصية الصدام والتناقض فى حياتها » ويثيت أتها لا نتاثر يكل ذلك : 

إن الكوميدى!"') . . . هو شخصية أى موضوع يخلق من 

أفعال نفسه متناقضات ٠‏ وبذلك يحول هذه الأقعال إلى نقطة العدم » 

بينما يظل هو ساكنًا ومتلكدا فى الحين ذاته. لهذا السبب فإن 

الكوميديا تتخذ كقواعد لها وكنقطة بدء ما تنتهى به التراجيديا » 

وذلك تحديدًا هو القلب المبتهج والمتكامل تمام التكامل. وحتى 

لى حكم مالك هذا القلب بالوسائل التى يستخدمها أى شىء يريده ؛ 
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مما قد ينتهى به إلى الكدر الذاتى ؛ لأنة تسيب يمحاولاته فى 
تحقيق عكس مأ كان يصبو إليه ,إلا أنه لا يفقد سلام عقله لهذا 
السيب. (1220.م,1975راعوه!!) 


إن هيجل يرى أن الكوميدى يتولد من جلال ثقة الذات ينقسها برغم أن أهداقها 
"تفتقر إلى أى جوهر". إن التناقض بين طموح الشخصية ويين فهمها الواضح لمكانتها 
المتواضعة قى الدنيا هى بالضيط ما يمثل جوهر الكوميديا من وجهة نظر هيجل. إن 
فشله فشل محبب ؛ لأنه يستكمل ما يقول بشكل مرح بصرف النظر عن قطيعته الكاملة 
مع نظام الأشياء : 


لهذا فإن الكوميدى يلعب دوره أكثر مع أشخاص نوى 
وجهات نظر هابطة «أى مريوطون إلى العالم الحقيقى وباللحظة 
الراهتة ‏ بمعنى أنه يدور بين أناس هم ما عليه مرة وإلى الأبد , 
أناس لا يستطيعون وإن يكونوا أى شىء آخر .أناس ليس لديهم 
أى شك ٠‏ برغم افتقارهم إلى أى عواطف حقيقية » حول تكوينهم 
وحول ما يقومون به. ولكن هؤلاء يكشقون عن أنقسهم فى الوقت 
ذاته وكأن هناك أشياء أسمى داخلهم ؛ لأنهم ليسوا مرتبطين 
جديًا إلى العالم المتتاهى الذى يتفاعلون معه , ولكنهم يتسامون 
فوقه ويبقون متصلين فى نواتهم وآمنين من الفشل والخسارة . 
(1220-1.ممر1,1975و116) 


إن هذا القول لا يصل إلى مرحلة تأسيس برنامج ثورى : المضحك متصل بالطيقات 
الدنيا ؛ ضْميل القدر فى الكوميديا يتطلع إلى أهداف أكير من قدراته , وهو ما يوصله 
إلى أن يكون مضحكًا حين لا توصله أهدافه إلى شىء , ونحن معه لأنه يحكم قيضته 
على عالمه السعيد والمبتهج لدرجة أنه لا يهتم حين تصل أهدافه الغالية والضالة إلى 
لا شىء. إن هيجل لا يتوصل إلى الوظيفة الدينامية للمضحك باعتباره محركًا للخصومة 
الاجتماعية. إنه يتليس هوية الذات والموضوع ,أى توحد الشخصية مع الموضوع الذى 
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يهزمه. وإذا ما نظرنا إلى ذلك من وجهة نظر بريختية فإن ذلك يعادل جعل الذات 

فى مقال عن هيجل والمضحك »٠‏ يقول فلفجانج هايز ع5أة!! ومدوةام/لا (1514) إن 
هيجل رعمًا عنه قد رأى أن عظمة المضحك تكمن فى تغيرات العصر والبنى الاجتماعية. 
لقد كان هيجل هو أول من استنتج علاقة المضحك يالعصر الذى يظهر فيه. ويرغم أته 
لم يقهم صلة المضحك بالصراع الطيقى » فإنه قهم خطوات التشاط الإتسانى يشكل 
ديالكتيكى ‏ أى من خلال التقفاعل بين قوة العمل والاحتياج. وفى هذا التفاعل رصد 
هيجل مكان الصراع , ولكنه لم يرصد دوافعه الحقيقة. إنه لم يستطع أن يتجاهل هذا 
الصراع بين القديم والجديد . معترقًا بن البطل الكوميدى كان يحاول الوصول إلى 
السلطة .حتى لى أسىء توجيهه ٠‏ برغم أن تلك السلطة ريما لم تكن تستحق المطالبة يها 
فى حالتها الراهنة. 

إن هيجل يرى مبدأ الجدل فى كل من الكوميدى والتراجيدى ؛ فالبطل التراجيدى 
أسير عواطقه (تلك الرغيات الهادقة التى تشخص جوهره) . والخلاص لا يمكن تحقيقه 
إلا عن طريق العدالة السرمدية » أما البطل الكوميدى فهو لا يعاتى من هذا الدافع 
القهرى . وهو يسمى فوق هذه الهزائم » ويبقى واثقًا من ذاته صافيًا . ولكن بيتما يرى 
هيجل أن الكوميديا تكمن فى القرد الذى لا تؤثر فيه تناقضات الحياة فإن يريخت يرى 
أن ذلك نقسه يثبت استحالة قصل الكوميديا عن التراجيديا. إن محاولات الإنسان 
المتكررة لاستئناف الواقع فى حين أن هذا الواقع هى الذى جعل منه كائَذًا مغتريًا » هذه 
المحاولات تتسم بالكوميديا والتراجيديا فى الوقت ذاته . 

إن بريخت يرى أن الشخصيات التى تتتمى إلى الطبقات السفلى تقع أسيرة 
لمتناقضات الحياة حتى لى لم تكن هذه الشخصيات على وعى بتلك المتناقضات. ففى 
مسرحية الاستتناء والقاعدة » وهى واحدة من مسرحيات بريخت التعليمية » يتعرض 
الحمال للهزيمة يل يصل لحد التعرض للموت , والمسرحية تكشف عن أن النظام الطبقى 
مسئول عن تحديد "القاعدة". فالحمال يجد نفسه فى موقق الخاسر حين يعرض آخر 
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قطرة ماء على سيده التاجر . ليس من باب الإحسان ٠‏ ولكن من ياب القهم الأعمق 
لظروف الاغتراب التى يعمل فى ظلها أكثر مما يعمل سيده. إن الحمال يستطيع أن 
متك ها اسهد إذا عات العكون طنه جنا وشهدة مكا :ومع هذا فإن التاجز 
لا يستطيع إلا أن يرى أن الحمال يتصرف مدقوعا بالاستياء يعد المعاملة السيئة التى 
عرضه لها فى رحلتهما المشتركة » وبناء على ذلك فهو يسىء تفسير اليد الممتدة له ؛ فهى 
أولاً يعتبرها دليل اعتداء , ثم يعتبرها , بعد الحادثة » قعل عطوف لا متطق له على 
الإطلاق إذا ما أخذنا فى الاعتيار طريقة معاملته للحمال. على أى حال يقوم التاجر 
بإطلاق الرصاص على الحمال من قبيل "الدقاع عن النفس' ؛ لآن الظروف لم تترك له 
سبيًا واحدًا لقهم فعل الحمال ياعتياره استثناء من القاعدة. وفيما بعد يؤكد "القاضى" 
على وجهة النظر هذه. إن المتفرج » نظريًاً » يضحك على "القاضى:والتاجر" لقهمهما 
المحدود , لكن التاجر , عمليًا » يكسب القضية لأنه خرج حيا , كما أنه ليس أمرا 
مضحدًا ؛ فهناك من تضحك عليه ولكن ليس هناك من تضحك معه. إن الموقق كله 
عرضة لأن يكون كوميديا وتراجيديا ؛ فموضوع من يضحك ٠‏ ومن أى زاوية » وعلى 
ماذا , وعلى من لا يمكن القصل فيه أنطواوجيًاً ؟! ليس هناك وجود لجوهر كوميدى ؛ 
كل ما هناك هو قضية السلطة الذى يعود فيها الأمر للعامة لكى يقعلوا كل ما يلزم 
للتاكد من أن هذا القاتون لن يكون هى من يضحك أخيرًا وكثيرا . 

إن مسرحية الاستثناء والقاعدة هى أقرب مسرحية يمكن أن تحقق نظرية 
ماركسية فى الكوميديا. إنها كوميديا التجسيد المادى معن أفراد يقعون أسرى لمجموعة 
من المتناقضات التى يتم عرضها بكل ما تتضمنه من جوانب تراجيدية. وفى حين يوّمن 
هيجل يأن الإبدا ع الحى للروح »الوجود النموذجى للكون .يستبعد الأشكال الموضوعية 
حين تتوقف عن العمل صوب التعرف بذاتها »قإن ماركس ينظر إلى الجدل ماديا ويذلك 
يميز المضحك والدورات العليا للموضوعية القديمة حيثما كان ذلك غامضًا. إن 
الكوميديا من وجهة نظر مأركس تساعد الناس على أن ينقصلوا سعداء عن ماضيهم 
(248.صردات 843,1975): ووجهة النظر هذه أصيحت الآن غريية عن زمنها. والتراجيديا 
يجب أن تضاف باعتبارها بديلاً مقبولاً . إن الكوميديا أو التراجيديا تنتجان حين تقود 
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المتناقضات الجدلية إلى أتواع مختلقة من هزيمة الذات سواء للقرد أى للجماعات. أما 
بالتسية ليريخت فإن وظيفة الكوميديا هى توضيح أن المستقيل يعتمد على القطيعة مع 
الماضى وعلى التخلص من قشوره وتجمده. إن هزيمة الذات تحدث حين تتاضل 
الشخصيات لاستئناس نفس الواقع الذى يحتوى قاهريهم . وهو الواقع الذى جعل متهم 
كائنات مغترية فى المقام الأول. وهذا بدوره ينطيق على الشخصيات العديدة المنقسمة 
التى ناقشتناها حتى الآن : شين تى/رشوى تا وأنا [1] وأنَا [1] » والحمال الذى آمن 
داخليًا بالقانون الظالم والتاجر البرجوازى/الشقى ٠‏ ويونتيلا كشخص أنانى 
النزعة/طاغية و:شجاعة" الأم/التاجرة. إن كلاً من التراجيديا والكوميديا تتأسس 
اختياريا على مجموعة من الافتراضات الأيديولوجية الموجودة فى لحظة تاريخية معينة 
؛ فهناك أشياء يتم الاحتفاظ بها حية بلا قصد , وذلك بهدف الحفاظ على النظام 
السائد. وإذا ما تم إعادة التظر فى ماركس ويريخت فإننا تكتشف أتهما لم يربطا فقط 
بين الكوميديا والتاريخ . بل أظهرا أن الصدام المستمر مع الموضعة هو الذى ينتج 
الكوميديا أو التراجيديا » ويهذا أكدا على الحاجة إلى جماليات التناقض بدلاً من 
جماليات المحاكاة. إن طبيعة هذه الجماليات سواء ليريخت أو لمعاصريه قد أصيحت 
موضوعا خلافيًا ترتيت عليه سلسلة كاملة من الآراء المتتاقضة. 
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الفصل الرابع 


ديد مكان النظرية 


بريخت والحداثية 


الحداثية هى المصطلح الذى يشير إلى ما يكون شخصية العصر الرافن : 
وخاصة فيما يتعلق بأقضل منظور تتطلع من خلاله إلى المستقيل . والمصطلح ما زال 
مثيراً للجدل. وفى رأينا فإن الحداثية تشير إلى الفترة التالية لعام ١144م‏ ؛ وهى الفترة 
التى شهدت تمردًا على الأشكال التقليدية وما يتعلق يها من مبادئ. لهذا السبب فإن 
المصطلح قد يستخدم . إذا ما تعلق الأمر بالفن . لكى يشير إلى مصطلحين آخرين 
هما "الحداثة" والطليعة. ويما أن المنظّرين الأريعة الذين سنناقشهم هنا . وهم 
لوكاتش ويريخت ويتجامين وأدورتى » يحتلون مواقع متيايتة فى هذا التمرد » فإن 
التفريق بين المصطلحين الأخيرين قد يكون منبت العلاقة بالتحليل الذى نقدمه. لقد 
أشار بيتر بيرجر )١1144(‏ بشكل مشجع ٠‏ فى رده على ريناتى بوجيولى )١1141(‏ الذى 
جمع فيه الحداثيين تحت مصطح "الطليعة" ٠‏ إلى أن الابتعاد عن استقلالية الفن (قى 
حين أن الكُتّابٍ والفناتين كانوا مكشوفين أمام تأثيرات الاقتصاد الضخم) قد بدأ حركة 
رجعية نحو ما عرف باسم الجمالية , أى الابتكار الفنى كهدف فى حد ذاته » وهى 
الحركة التى أكدت الصدمة كقيمة فى الفن , تلك الصدمة التى تتحقق من خلال 
الأشكال والتقنيات الجديدة. ولهذا السيب فإن بيرجر يريد أن يقرق بين دافعين مختلفين 
للتنظير إستراتيجيتين مختلفتين للرفض ورتتهما الحداثة : الحداثة كهجوم متعدد 
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الجبهات على الإجراءات الفنية التقليدية (أخذًا فى الاعتبار مفهوم الشكليين الروس عن 
"التغريب" 8ه6اهة,د:1نه15ء0 كتموذج للوظيفة الجديدة للفن). والطليعة ياعتيارها هجوم 
منظمًا على الإنتاج والاستقيال المؤوسساتى للقن (15-27.مم ,1984 ,,عوهنا8). (قى هذا 
السياق فإن مفهوم يريخت "التغريب” 1/6400 يمكن أن ينظر إليه باعتباره التقنية 
الأيديواوجية الرئيسية). إن هذه الاختلافات يمكن أن تختصر فى حالة ما إذا نظرنا 
إلى الأرضية المشتركة للتحدى المعلن ضد الأشكال التقليدية للغة. إن ذلك يسقط من 
الاعتبار النقطة المهمة . وهى أن الجمالية قد كثقت اتقصال القن عن المجتمع البرجوازى » 
ويذلك تكون قد أكدت استقلاليته » بينما حاوات الطليعية أن تعيد الفن إلى شكل من 
أشكال الممارسة الاجتماعية('). إن المواجهة بين المنظّرين الماركسيين الأربعة » لوكاتش 
ويريخت وينجامين وأدورنى ٠‏ تركز على المشبكلة التى تواجه الفتان الملتزم سياسيًا فى 
الوقت الذى يتتج فيه التطور التكنولوجى تغيّرًا راديكاليًاً فى إنتاج الفن واستقباله . 

إن الأبطال الأربعة المشاركين فى الجدل النظرى حول العلاقة بين الجماليات 
والسياسة . قد ساهموا فى تشكيل التوجه المستقيلى لما يعرف الآن باسم النقد 
الأيديولوجى ٠‏ والذى يعنى أول ما يعتى محاولة إزاحة القموض عن مقهوم القن 
كممارسة لها استقلالها ؛ غموض لا يتقير يفعل تاريخ إنتاجه واستقباله. لقد كان 
بريخت هو الذى جاء معارضًا للاتجاه الأكثر محافظة وجمودًا فى نظريات لوكاتش 
وأدورتى اللذين تينيا وجهات نظر عن أكثر صيغ التجسيد القتى مناسبة لما يسمى 
بالكاتب التقدمي مناقضة لوجهة نظر يريخت. لقد كان يريخت ويتجامين وحدهما 
متفقين فيما يتعلق بوظيفة التقتيات الطليعية التى تتسم بالإيجابية السياسية 
والأيديولوجية : لقد ظل لوكاتش وأدورنى ملتزمين , كل بطريقته ٠‏ بذلك القن الذى . 
يحنوى على تتاقضاته فى ذاته » والتى يستطيع ٠‏ لذلك السيب » أن يقاوم » قى رأيهما » 
الخطر المزدوج وهى التحول إلى المادة والتحول إلى سلعة , وهو الخطر الذى بدا أن 
التقنيات الجديدة تتعرض له. 
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مناظرة بريخت / لوكاتش 


تتمركز المناظرة بين بريخت ولوكاتش حول مقهومهما المتضاد لما يؤسس العمل 
الواقعى فى سياق نضال سياسى معلن ٠‏ هى فى حالتنا هنا التضال الماركسى. ما هى 
الطريقة المتلى التى يمكن بها الإقادة من الفنون لتأييد هذا النضال باعتبار هذه الفنون 
تقدًا بناءً لأعمال واقعية قديمة وأيضًا يرنامج عمل للحاضر والمستقيل ؟ 

ترى الماركسية أن للفن هدقًا معيئًا هو بالتحديد إضفاء الإنسانية على كل 
ما تحول إلى مادة. لقد كان لوكاتش هو الذى نحت مصطاح تمديد الأشياء (أى تحويلها 
إلى مادة) » وهو مأخوذ من ماركس ٠‏ وكان يعتبره "المشكلة الرئيسية فى بنية المجتمع 
الرأسمالى(83.م ,1971 ,5هقعندا) . لقد كان ماركس هو أول من أعلن أن كلاً من العالم 
الموضوعى للمنتج (بفتح التاء) والعلاقات المؤسساتية التى يفرضها السوق قد اتخذا 
شكنًا متصليًا جاهرًا يدا صوايًا فى ذاته » ويصعب على الناس فقده أى السيطرة عليه. 
إن إضفاء المادية على المنتج ياعتباره موضوعا مستقلا قد أسماه ماركس "تاليه 
السلعة" . وهذا راجع إلى أنه نظر إلى هذا الوجه من وجوه إضفاء المادية على أنه 
تضليل يتم فيه إضفاء سمات غير حقيقية على السلعة لإعطائها قيمة أعلى » كما أن 
البشر أنفسهم قد تثيتوا فى علاقات شيئية تحكم كل تبادلاتهم الاجتماعية. لقد كانت 
تلك المقولة الأخيرة من نظرية ماركس هى التى أكسبها لوكاتش مكانة بارزة » وهى 
الذى أشار إلى أن هذه الموضعة المزيفة قد تسريت إلى أنشطة الفرد لدرجة أن 
التضليل قد أدى إلى تغريبهم عن جوهرهم الحقيقى. 

لقد أراد كلّ من بريخت ولوكاتش القضاء على تأثيرات النزعة المادية الناشئة فى 
ظل الرأسمالية. وقد رأى لوكاتش أن ذلك ممكن عن طريق القن الذى ينادى ب الكلية ؛ 
رؤى للتخلص من المادية ؛ أى ريط التجرية "الحسية بالقهم "المجرد" لكيفية حدوث 
التجرية بالتعرف على نفسها فى ظل الشروط الآنية. ولوكاتش يبنى نظريته عن طريق 
فهم ماركس لهيجل : البنية الفوقية للفكر والثقافة تتقاعل بشكل مستمر مع العالم 
المادى ‏ وتتطور عير التغلب على التناقضات. إن التطور هو تطور الينية المادية للإنسان . 
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والديالكتيك ينيع من التجرية المحسوسة. وهيجل يرى أن العالم المحسوس قد شكّل 
نفسه وفقًا لفكرة مجردة حادثة . أما ماركس فيرى أن البشر الحقيقيين كانوا قادرين 
على إحداث تطور دبالكتيكى يستهدف القضًاء على الرأسمالية. وهدق الكاتبي هو 
اثعمل على إظهار تلك المتناقضات بين المحسوس والمجرد عن طريق صيغة تجسيد 
خاصة . كانت تسمى عند لوكاتش واقعية - أى شىء يفوق المحاكاة . وهى صيغة قادرة 
على أن “تعكس “الواقع الموضوعى وقادرة رغم هذا على الكشف عن سلبيات هذا الواقع. 
لقد كان هدف بريخت يتمحور حول "نقى الطبيعية" عن العالم المتصلّب عن طريق 
تقنيات شكلية عديدة تكون قادرة على الاستحواذ على انتباه المتفرج ولفت نظره إلى 
محتوى المتناقضات التى يعيش فى ظلها. ومن جانب آخر خاف لوكاتش من أن يؤدى 
التشظى والاصطناعية التى تقدمها تقنيات الحداثية إلى تغليظ استجاية القارئ للعالم 
وإفقاده حساسيته فيما يتعلق بإمكانية تحقيق وجود متوحد. رأى لوكاتش أن الأسلية 
لا تمثل أكثر من بدعة وتقنية فارغة. لم يكن لوكاتش قادرًا على فهم إمكانية إشارة 
الشكل إلى محتوى بعينه . وتحديدًا كيف يمكن للشكل أن يكشف المتقرج كيف أنه هو 
ذاته كان مشاركًا فى مجريات الإنتاج. فى كتاب معنى الواقعية المعاصرة يلعن لوكاتش 
"الرسم البيانى شديد التبسيط الذى لجأ إليه بريخت فى مسرحية تطبيق الحد ٠‏ ويؤكد 
وجهة النظر الإنسانية التى تبناها يريخت كما قدمناها فى القصل الأول . مشيرا إلى 
أن "بريخت الناضج . عن طريق تجاوز نظرياته المبكرة والأحادية الجانب » قد تطور 
وأصبح أعظم كاتب مسرح واقعى فى عصره (89 300 88.مم ,1963 ركعقاسا). تقد رأى 
لوكاتش ساعتها أن يريخت قد عاد إلى موقف الكاتب الواقعى الكلاسيكى ٠‏ وهذا 
ما يغفر له كل شىء : 
لقد كانت شخصيات بريخت فى الماضى متحدثين رسميين 
باسم وجهة نظر سياسية معينة ‏ أما الآن فهى شخصيات 
متعددة الأيعاد. إنتهم الآن مظوقات حية . يتصارعون مع 
ضمائرهم ومع العالم من حولهم. لقد اكتست الاستعارة لحمًا 
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ودما ؛ لقد تحوات إلى نموذج درامى حقيقى. إن تقنية التغريب 

لم تعد وسيلة لتحقيق الالتزام المصطنع أو المجرد بل أصبح أداة 

تحقيق إنجاز أدبى من الطراز الرفيع. إن كل الدرامات العظيمة » 

على أى حال . يجب أن تيبحث عن وسائل تتجاوز بها 

الوعى المحدود للشخصيات الدرامية المقدمة على المسرح. 

(88.م ,1963 رععقاننا) 
مع أصدقاء مثل هؤلاء من الذى يحتاج إلى أعداء ؟ لم يتخيل لوكاتش أن الممثلين / 
الأبطال فى مسرحيات بريخت التعليمية هم الذين يقومون يتنفيذ الديالكتيك -- إنه لا يتجسد 
إلا بهم. إنهم يخرجون من خط الكورس الذى ينتظمهم . ويقومون بتجرية الأدوار المختلفة 

التى تتطلبها متهم الدراما » وذلك بغرض اختيار ما إذا كان ممكنًا تغيير "التص”". 

يؤمن لوكاتش يأن اغتراب القرد قى أى عمل من الأعمال الكلاسيكية الواقعية يتم 
تجاوزه عن طريق إظهار الكلية الاجتماعية التى يمكن أن تحطم نزعة إضفاء المادية فى 
النظام الموجود بالقعل. إن "التجرية الواقعية هى وعى مزيف : إن المطلوب هى واقعية 
تمكنك من رؤية الروابط المجردة الكامنة. فمن ناحية هناك عالم النزعة المادية لتجرية 
معيشة » ومن ناحية أخرى هناك الكلية الاجتماعية » أى المتظور الذى يستطيع أن 
يجمع كل شىء , الذى يسمح لك يرؤية القوى الأيديولوجية التى أنتجت النزعة المادية » 
ويتغيير تلك النزعة عن طريق اكتشاف علاقتها بالكل. إن لوكاتش مهتم بالسمة 
الديالكتيكية للواقع الموضوعى. إن بإمكاننا فقط أن نرى الأجزاء المحسوسة والعايرة 
من الحقيقة , تلك الأجزاء التى اتسمت بالفعل بالمادية فى تاريخ العالم الرأسمالى. لكن 
هذه الأجزاء المنظورة لا تكون إلا جانيًا واحدًا من الحقيقة ؛ فالجانب الآخر محكوم 
بديناميات المصالح العالمية - التاريخية للبروليتاريا. لقد أحدث التاريخ تشويها عن طريق 
تغريب الذات عما هو حسى ٠‏ ولذلك فالذات لا تستطيع استيعاب العالم إلا يشكل متصلب 
ومجرد : وحين تفهم الظاهرة المجسدة فى سياق تلك الكلية - المتضمنة التاريخى 
والسوسيواقتصادى والوجود المادى - فإن الذات تستطيع أن تفهم الحقيقة كما هى عليه. 
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نر لوكاتش أن الكتّان الواقعنين من أمكال ياوّاك أو تولستوئ كانوا جرع كن 
البرجوازية قى لحظات عقلانيتها , ولذلك كان باستطاعتهم إطلاع القارئ على تيارات 
التاريخ المتصارعة. وفى شروحه لما كتيه لوكاتش أشار فردريك جيمسون 
(160-205.مم,1974) إلى الظروف التاريخية التى قادت لوكاتش إلى إصدار أحكامه 
على الكُتّابِ الذين استحوذوا على إعجابه. ققى حين استحسن ما كتب بلزاك فقد 
استهجن ما كتب زولا وجويس ليس ققط لقشلهما فى التوصل إلى المصادر 
الأيديولوجية الحاكمة لعالمهما . بل لأن نرّعة إضفاء المادية قد تغليت عليهما ٠‏ ولهذا فقد 
فشلا حين استسلما لتشظى تيار التجرية دون التطرق إلى أسباب ذلك التشظى » 
ويالتالى إمكانات التغلب عليه. لقد كان بلزاك أكثر حظا مع لحظته التاريخية ‏ كما 
يبلاحظ جيمسون (203 3:70 195 .مم,1974) لأنه عاصر بداية الرأسمالية . ولهذا كان 
بإمكانه أن يرى كل شىء يتم إسياغ المادية عليه ؛ لهذا السبب كان بلزاك قادرًا على 
كمسل الحوادة الستيطة بالمعائن الاجكماغئة خالقًا بذلق قضا :فى إطان مياق على 
جامع. إن ما يداقع عنه لوكاتش يضراوة هو أسلوب الكتاية الملحمية الذى يقرقها 
عما يعتيره مجرد أوصاف للوقائع الخارجية (110-48 .مم ,25,1970 كانا). 
إن الشعر الداخلى للحياة هو شعر الرجال وهم يناضلون , 
هى شعر التقاعل المضطرب القعال للرجال. ويدون هذا الشعر 
الداخلى القادر على التكثيف والحفاظ على الحيوية فإنه لا يمكن 
إنتاج كتابة ملحمية ولا صياغة تراكيب ملحمية قادرة على 
الاستحواذ على اهتمام التا س(126.هم). 
إن الضعف الأيديواوجى القاتل عند كَتَابٍ المنهج الوصفى يكمن 
قى استسلامهم السلبى لهذه التراكمات ‏ لهذه الظاهرة المتمثلة فى 
الرأسمانية القادرة وفى رؤيةتهم للتتائج وليس لصراع القوى 
المتعارضة (146.م) . إن الوصف السطحى هو البديل الذى يلجأ إليه 
الكاتب الذى يفتقر إلى تقدير أهمية المنهج الملحمى(0.130). 


58 


فى مقال آخر (1508 .مم ,1969,كعقكاندا) ينتقد لوكاتش رواية جديدة لإرئست 
أوتوالت 018311 2554 , وفيه يشّنٌ هجومًا كاسحًا على الأسلوب التسجيلى للقصُّ 
الذى استخدمه هذا الكاتب اليروليتارى » وهى نقيض لأسلوب صنع الصورة -اقادء6) 
(وهلة الذى عادة ما يستخدمه الكاتب الواقعى الكلاسيكى. إن هدقه المعلن هو وضع 
الأدب البروليتارى - الثورى على الطريق الصحيح فيما يتعلق بالنظرية والمنهجية!"). إن 
مقال لوكاتش معنّى بتوضيح التأثيرات السلبية التى تتركها المواقق اليسارية التى كان 
تتعارض مع السياسات الرسمية للحزب الشيوعى الألمانى(). إن أوتوالت » وهى زميل 
لبريخت , يتعرض للهجوم هنا بسبب أسلويه التسجيلى فى الكتاية » ذلك الأسلوب الذى 
يعلى من شأن المزج بين التسجيل والتعليق السياسى(1969,0.153). ويوضح لوكاتش أن 
أوتوالت لا يكشف عن الظلم كما ينتوى ولكنه بدلاً من ذلك يعيد بشكل مكشوف فرض 
الآليات الأيديولوجية للدولة حين يركز على مظاهر الموضوع ؛ إذ إن تلك المظاهر لا تمثل 
إلا السطح الأمبيريقى للأشياء. ورغم أن ذلك قد لا يكون شيئًا سيئًا فى حد ذاته , فإنه 
ليس مناسيًا كمنهج أدبى ؛ لأنه يستخدم حالة خاصة ياعتيارها نموذجًا 'لتجرية يعاد 
عيشها بشكل كامل الحسية ؛ تجرية ملموسة ومتفردة" (19698.154) يجب تفسيرها 
بطريقة مجردة وهادفة لكى يتم قبولها كتطبيق عام. ويؤكد لوكاتش أن هذا المنهج معناه 
استخدام لمناهج العلوم فى سياق غير متاسب : 
إن منهجئ التقديم كما يستخدمان فى العلوم وفى القن 
يختلقان اختلاقًا جذريًا ٠‏ ويلغى كل منهما الآخر برغم أن أرضية 
البحث العلمى لكليهما هى تفس الأرضية . . . فالتقديم 'الفنى' 
نى الأغراض العلمية سوف يظل دائمًا علما مزيفًا بنفس الدرجة 
التى هو بها فن مزيق. (156.م,9)0969©) 
أى نوع من نظريات التقديم تلك التى تصرّ على النظرة الكلاسيكية بأن الفنان 
"يرسم' عاًا سايق الوجود . ويختار من خزانة الصور تلك القادرة على تجسيد اليناء 
الموضوعى للحقيقة . ويرغم ذلك ييدى أنها لا تريد أن تكون "الذاتية المثالية" , 


29 


ولا "الطبيعية الفوتوغرافية" ولا "المثالية الموضوعية" أيضًا(124-9.مم ,1970 ,«نعااءقا) . 
ومن وجهة نظر إيجلتون فإن لوكاتش هنا يطرح السؤال الجوهرى عن طبيعة الإدراك » 
وببدو أنه يفترض أنه كلما اقترب الفنان أكثر من فهم تلك الكلية باعتبارها نوعًا من 
سياق الترابط الأعم فإن حكمه سوف يكون أقرب إلى الحقيقة , وأن عمله القنى الذى 
ينتجه سوف يكون أكثر قيمة أيضًا : "إن القضية هى أن الفن الذى يعطينا العالم 
"الحقيقى" بعد فنا أسمىئ'(85.م ,1981 ردمكءاوه). 
إن يريخت , مع ذلك » يستخدم منهج تعرية الغموض ليس يهدق الوصول إلى 

الحقيقى . ولكن للحصول على نوع العلاقة الملائمة بالواقع ؛ لأنه فى تلك العلاقة تتشكل 
القيم الإنسانية. إن تعرية الغموض توضح كيفية استخدام الجدل عمليًا . مما يدقع 
المتفرجين للقيام ببعض التحركات يأتقسهم » ويهذا فهو منهج ذى قيمة فى ذاته. وعن 
طريق إثارة الشك فى كل الشفرات وطرق التجسيد فإن يبريخت يكشف تناقضات 
التاريخ . وهذا يستلزم اللعب مع الشكل عن طريق إيقاف القعل الدرامى أو تجميده 
أو تسريعه , وذلك يهدق إظهار القوى المتصارعة عند مستويات متباينة من السلّم 
الاجتماعى. ففى مشهد بيع القيل فى مسرحية الرجل هو الرجل (التى تمت مناقشتها 
فى القصل الثانى) تجد أن "البطل” يتم خداعه ليس فقط فى بيع قيل اصطناعى » ولكن 
أيضًا فى اسمه وبوره. إن ما يتم بيعه شىء زائف فى كل من حالتى القيل والدور » 
لكن التجديد الشكلى هنا هو التتقل بين مستويات القص عن طريق جعل جزء من 
المنظر الدرامى يعلق على الجزء الآخر , وكلّ منهما يوضح أنه إذا ما تم إسباغ المادية 
على شىء فإن شيئًا داخل الإنسان هو الذى يدقع الثمن. وعن طريق مثل هذا اللعب 
مع الشكل فإن الموضوعات تفقد غموضها وتصبح شفافة , وكذا فإن الممثل / المشاهد 
ينفذ عير المادى المتجمد ويقهم الترابط المجرد , والمجرد هنا هو القوة الاجتماعية - 
الاقتصادية التى تعرّق الشىء ؛ وكلما زاد قهم المرء للمجرد كلما ازداد غضبه. 

من جهة أخرى فإن لوكاتش يرغب فى رؤية تناقضات حقيقية تيرز من خلال سرد 
مفرد موحد ٠‏ ولكن هذا يجب أن يتحقق دون الكشق عن صنعة الفتان ؛ فهو يرى أن 
هدقف الفنان كتائى الوجه : 
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الأول هو الكشف المتعمد عن تلك الروابط وتشكيلها فنيًا . 
والثانى ٠‏ الذى لا ينقصل عن الأول , هو التغطية الفنية على تلك 
الروايط التى حققتها يد التجريد ٠‏ أو حذف التجريد ذاته. عن 
3 العمل الثنائى فإن آنية الحياة المتشكلة والمتحققة تبداً 

تحقيق الوجود . وتلك العملية برغم أنها تسمح للجوهر بآن 
ا ا و 
مع آنية الحياة) فإنها مع ذلك تظهر باعتيارها آنية , باعتبارها 
سطح الحياة ‏ والأكثر من هذا باعتبارها سطح الحياة كلها 
فى كل محدداتها الرئيسية - وئيس فقط مجرد لحظة يتم 
تلقيها ذاتمًا وتكثيفها تجريديًا » لحظة معزولة عن تلك الكلية. 


(69-70.مم ,1969 ركع ان ا) 


ذلك هو جوهر جدل لوكاتش مع أعمال بريخت. إن لوكاتش يتجاهل أن تقنيات 
التسجيلية والمونتاج تكون هى أيضًا شكلاً من أشكال التنظيم وذلك لأنها تتجاوز عمدًا 
حدود التجسيد الواقعى. إن لوكاتش يرفض ٠‏ على الأخص ء أن يمنح لتقتيات التغريب 
اليريختية أى قدرة معرقية » وهى يتهم بريخت بالسقوط فى الشكلية المحض. وللغرابة 
قإن يريخت ولوكاتش يتنطلقان من نقس الموقق : لا شىء يتم الكشف عنه مياشرة » 
والمظهر ليس هو الحقيقة الموضوعية. إن التجرية الآنية لا تمكّن الإنسان بالضرورة من 
تفهم التناقضات التاريخية ولا من النظر أتوماتيكيًا إلى المظهر الخارجى تاعك اديه 
مَوَمْتسِبا كارو ع » وبالتالى ممكن تغييره. إن ما يختلفان فيه يقوة هو فى كيفية تحقيق 
هذا التغيير. لقد وفر اوكاتش حدسيا وهى الكاتب الواقعى العظيم الذى كان يكتب فى 
لحظة تحرر تاريخية ٠‏ وفر فى كتاباته نموذجا يحتذى به مستقبلاً عن طريق تجسيد 
إمكانيات التجاوز الحتمى للمتناقضات. وعلى عكس تلك النظرة يرد يريخت تهمة 
الشكلانية عليه ؛ حيث إنه يتمسك بالأشكال التقليدية للكتابة فى حين أن ما يتم التعبير 
عنه فى العالم المعاصر قد تغير تمامًا(330-1مم,19/اا6). فإذا ما أردنا النظر إلى 
البرجوازى باعتباره أسيرا للأشكال التقليدية للمجتمع وغير قادر على رؤية العوامل 
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المشكلة له تاريخياً فى حين نرى أن البروليتارى يملك وعيًّا أفضل بالسياق الاجتماعى 
والاقتصادى والتاريخى الكلى ؛ فلماذا نريط هذا اليروليتارى إلى شكل فنى مناقض 
للعصر ؟ على أى حال فإن يريخت غير معنى بنموذج يعتمد على مؤلق ينسق 
أى يتجاوز التناقضات التاريخية من أجل خاطر القارئ السلبى ٠‏ ولكته معنى بخلق 
قارئ إيجابى قادر على إلقاء الضوء على تلك المتناقضات : 
وسائل واقعية : تكشف السببية المتراكبة للمجتمع / كشف 

القناع عن وجهة النظر الحاكمة باعتبارها وجهة نظر هؤلاء 

الموهجودين فى السلطة / الكتابة من وجهة نظر الطيقة التى تملك 

أكثر الحلول منطقية للمشاكل التى تثقل كاهل المجتمع الإنسانى / 

توكيد احظة التطور / جعل استخراج المجسد والمجرد من تلك 

اللحظة ممكنًا*). 
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ومن أجل تمكين المتفرج من استخراج المجرد من تجريته فإنه يجب هزه هرًا 
لإخراجه من استغراقه » فمن وجهة نظر بريخت فإن المتفرج يعد عنصرًاً مهما فى 
العمل المسرحى . وهذا العمل المفتوح وغير المتتهى (على عكس العمل عند لوكاتش 
الذى يجب أن يتكامل عضويا) ينادى قدرات المتفرج الخلاقة. ففى حين يريد لوكاتش 
من الكاتب أن يظهر العالم باعتباره كلا متكاملاً , أملاً فى منح القارئ الثورى بعض 
الأمل والإيمان الطوياويين » فإن بريخت يظهر هذا العالم باعتباره متشظيًا ويمكن 
تغييره بالضرورة . وهكذا يدفع المتقرج صوب إعادة كتايته دوم . 


زمالة بريخت / بنجامين 

بدأت علاقة بريخت وينجامين مع رفضهما المشترك لوجهة النظر التقليدية للفن 
باعتياره عملاً مستقلاً. وقد بحثا » مثل لوكاتش ٠‏ عن فن قادر على خلق وعى ثورى 
جديد يستطيع أن يتجاوز الوعى الاجتماعى المقترب فى ظل الرأسمالية. ولكن على 
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عكس لوكاتش فإنهما وضعا أملهما فى القطيعة الكاملة مع صيغ الإنتاج القديمة , 
وكانت الأرضية التى جمعتهما هى اهتمامهما المشترك بالوسائل الجديدة لإعادة 
الإنتاج . والتى وفرتها التكتولوجيا الحديثة . وكذا إيماتهما العميق بقدرة هذه الوسائل 
على التأثير فى إنتاج الفن واستقباله. 

خلال الثلاثينيات كتب بتجامين سلسلة من المقالات التى أظهرت بشكل مباشر 
وغير مباشر دينه ليريخت الذى أمده بالمادة الضرورية لنظرية ماركسية فى الثقافة 
تكون ممكنة التطبيق سياسيا ودقيقة تاريخيًا. والمقالات المتصلة يموضوعنا هى : 
'ما المسرح الملحمى ؟" (وهى فى صياغتين . الأولى 197١‏ والثانية 1959). و"المؤلف 
ياعتباره منتجًا" )١1915(‏ والعمل القنى فى عصر إعادة الإنتاج الميكانيكى” 
(0019153). ويما أن هدفى هنا لا يتوقف عند مجرد حصر إسهامات بتجامين , ولكن 
لتحديد الخطوط العامة للطريقة التى قدمت يها ممارسات يريخت المسرحية إجابة عن 
تساؤلاته المطروحة عن الجماليات المادية فإن الأفضل هو مناقشة تلك المقالات من خلال 
التركيز على موضوعات يعينها وليس التوقف طويلاً عند إطارهم العام أو آليات 
كتابتهم. والموضوعات المهمة هى : دور التكنولوجيا فى القضاء على استقلالية القن » 
والتحول الناتج من هذا فى أدوات الإنتاج وفى صيغ الاستقبال » وفى المطلب المترتب 
على ذلك , وهو خلق وظيفة سياسية جديدة للفن ٠‏ وهى الوظيفة التى ستغيّر تماما من 
العلاقة بين المؤلف والعمل والجمهور. إن التكنواوجيا الجديدة » باختصار » قد دشنت 
باعتبارها وسيلة لتحرير وسائل الإنتاج من قيضة وسائط الدولة الرأسمالية » وذلك 
يغرض توفير تلك التكتولوجدا للأغراض والأهداف الاشتراكية. 

لقد بحث بتجامين ويريخت عن عكس ما بحث عنه لوكاتش ء وذلك فيما يتعلق 
بالتقنيات الفنية للمسرح الطليعى ؛ فقد كان لديهما الأمل فى أن تساعدهما تلك 
التقنيات على كسر تدفق العالم التاريخى ٠‏ ويذلك يهدمان تلك الكلية المفترضة ويكشفان عن 
التناقضات الموجودة فى ظل الرأسمالية باعتيار ذلك الخطوة الأولى تحو هدم الصيغة 
المادية الغالبة على الحياة الجمعية فى المدن. ووفقا لما يقوله بنجامين فى مقاله الصغير 
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"العمل القنى فى عصر إعادة الإنتاج الميكانيكى” فإن التكنولوجيا الجديدة قد غيرت من 
طرق استقبالنا ليس فقط للقن ولكن لكل شىء ٠‏ وذلك فيما يتعلق بالسرعة التى 
تستطيع بها الوسائط السمعية والبصرية من التقاط وتجميد الصور أو تكبيرهم أو 
الإبطاء من سرعتهم مما يقسد علاقتنا السلبية القديمة المتأملة بالأشياء . فيدفعنا ذلك 
إلى اتخاذ موقف إيجابى وتقدى تجاههم. لقد كان استقيالنا للأشياء قيما قيل عصر 
التكنولوجيا والإنتاج الضخم محكوم باستجايتنا لتعبيرهم' » ذلك الارتياط الإنساتى 
المختزن الذى ينيعث من تلك الأشياء صوب المتلقى , جاذيا إياه إلى مدارهم فيحصره 
فى فعل التأمل السلبى. وفى عصر إعادة الإنتاج الميكانيكى قإن هذا "العبير" قد انتهى : 
إن تقنية إعادة الإنتاج تبعد الشىء المنتج عن سلطان 

التقاليد. فعن طريق تكرار النسخ المنتجة فإن تعددية النسخ تحل 

محل الوجود المتفرد. وفى السماح للمنتج المعاد إنتاجه يلقاء 

المشاهد أو المستمع ؛ حيث يوجد فإن التقتية هذا تساهم فى 

إعادة تنشيط ذلك الشىء المنتج. (223.م ,1936 ,منصدزدع8) 


إن ذلك يغير من استقيالنا للشىء ؛ لأن الشىء يتوقف عن توجيه نظرته المتقرسة 
إلينا بشكل مطمئن : إن طبيعة جديدة تقتح نقسها للكاميرا أكثر مما تفتحها للعين 
المجردة - على الأقل لأن المساحة المخترقة دون وعى يحل محلها مساحة يكتشفها 
الإنسان عمد" (2369.هم,1936). لم يعد الموضوع يتمتع بالسلطة الكاملة للمؤثرات 
الثقاقية للماضى سواء كانت أصول تلك المؤثرات تكمن قى الشعائر الدينية أو فى 
"التقديس الدنيوى للجمال" . وهو التقديس الذى يظهر تلك الشعائر أثتاء اضمحلالها . 
وفى تلك الثيولوجيا السلبية 'الأخيرة التى تجسد نقسها فى شكل الجمالية المحض » 
أو فى مبدأً الفن للفن ‏ يرى بنجامين آخر معاقل القن باعتباره شيئًا مستقلا » وهى ينكر 
أن يكون لهذا القن أى وظيفة اجتماعية(226م,1936). من الواضح إذن أن مفهوم الفن 
باعتباره موضوعا “عبيريًا” يمكن النظر إليه ياعتباره نوعًا من التحويل الجمعى للفتان 
إلى وسيطه الفنى ثم تحويل هذا التحويل (أو ما يسميه المحللون النفسيون بالتحويل 
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المضاد) من جاني المشاهد إلى العمل القنى ذاته("). إن مقهوم "العيير" هو يوضوح 
مفهوم أيديولوجى برغم أن بتجامين لا يقول ذلك بالقوة اللازمة على الأقل بالقوة اللازمة 
لإرضاء بريخت الذى يعلق عليه فى مقولة كثيراً ما يتم الإشارة إليها من يوميات عمله : 
إنه يقول إنك حين تشعر بالنظرة المتفرسة موجهة إليك ‏ 
حتى من ظهرك فإنك تعيدها (!) , فتوقع إعادة النظرة المتفرسة 
إليك من الشىء الذى نظرت إليها ينتج العبير » ومن المفترض أن 
ذلك العبير فى طور الاضمحلال فى الأزمنة الحديثة تمامًا مما 
يحدث مع العبادات. لقد اكتشف بنجامين ذلك عن طريق تحليل 
الأفلام ؛ حيت يتحلل العبير بسيب إمكانية إعادة إنتاج الأعمال 
الفنية. روحانية صرف فى وضع النقيض للروحانية ٠‏ ذلك هو 
الشكل الذى يستوعب المفهوم المادى للتاريخ ! ذلك مريع(). 
لقد لاحظ بريخت أن ينجامين ليس متسقًا تمامًا فى موققه من الفن 
"العييرئ يرغم أن ينجامين يرحب ٠‏ قى المقال الذى نناقشه هنا . بالتخلص منه. إنه 
لا يعرفه بوضوح على أنه توع من عبادة السلعة كما فعل غيره من النقاد 
(راجع 5456.مم ,1979 ,501000) ولا يعلّق على اليعد المتخيل لتجرية اتنحصار المتفرج 
والموضوع فى بناء مركب من المرايا المكونة من النظرات المتفرسة("). 
أيّا ما كانت درجة غموض مشاعر بنجامين نحو القن "العبيرى" التقليدى , إلا أنه 
على وعى تام يأئه فن فشل طويلاً فى أن يخدم أى هدف جماعى مقيد. على العكس , 
فهناك خطر ناشئ عن تحويل القن إلى موضوع جمالى محض ؛ فذاك يخدم السيداسات 
الرجعية ٠‏ مثل الفاشية مثلا ‏ قتلك السياسات تخلص نقسها طواعية من عنصر 
الجماعية يغرض استخدام جماليات الحرب » والذى ترد عليه الشيوعية يتسييس الفن 
(244م .1936 ,صتسدزدء8). إن الفن يحتاج للإنقاذ من عيادة الجميل » وعصر إعادة 
الإنتاج الميكانيكى يمثل المناسية التى ييداً فيها ذلك الإنقاذ. إن بنجامين ينظر خاصة 
إلى فن التصوير وقن السينما لاستخلاص وسائل تعطيل وإعاقة التمعن الرائق 
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للمتفرج. فنولاً » إن إعادة إنتاج الصورة يعدد لانهائى سوف يحطم أى إحساس 
بالتقرد أو الأصالة . وثانيًا » إن تقنية الموتتاج سوف تؤكد إمكانية تعريض المتقرج 
لصدمات عدم الاستمرارية ٠‏ وذلك ما سوف يقحمه قى خطوات اليناء والإنتاج . وثالئًا » 
إن الوسائط الجديدة ليست مجرد أدوات للإدراك المختلق » ولكنها وسيلة اختيار تقدى 
لهذا الإدراك ومحتوياته . خاصة الإدراك الجماعى. لقد لاحظ بتجامين أن الوسائط 
الآلية الجديدة سوف تستطيع من خلال قدرتها على إحصاء الزمن على الكشف عن 
آثار للتجرية الإنسانية لم تكن معروفة من قيل وعلى الكشف عما لم يتم الكشف عنه 
بعد. وقد اكتشف يتجامين فى ذلك علاقة يما يقوله فرويد : 
لقد وسع القيلم من حقل إدراكنا عن طريق متاهج يمكن 
توضيحها عن طريق المناهج المرتبطة بنظرية فرويد. فقبل خمسين 
سنة كانت زلة اللسان تمر دون أن يلحظها أحد تقريبًا. فى 
حالات استثنائية فقط كان يمكن لهذه الزلة أن تكشف عن أعماق 
لمحاورة كان يبدو أنها تتخذ مسارها على السطح فقط. واكن منذ تم 
نشر كتاب علم النفس المرضى للحياة اليومية تغير كل شىء. لقد عزل 
هذا الكتاب ووضع موضع التطيل أشياء كانت حتى ذلك الوقت تطقو 
فى تيار الوعى العريض دون أن يلتقت إليها أحد. لقد أحدث القيلم 
نوما مشابهًا من تعميق الإدراك الترايطى على مستويات الرؤية 
كلها » وعلى مستويات السمع أيضنا. (237.م ,1936 ,منسدزدء8) 
اذلك كله رى بنجامين أن العلامات التى أظهرتها الوسائط الآلية الجديدة لها 
علاقة بكل أنوا ع أنظمة العلامات وليست محصورة فى أنظمة العلامات القنية وحدها : 
إن الكاميرا تقودنا إلى مرئيات غير واعية كما يقودنا التحليل النقسى إلى الدواقع غير 
الواعية (239.م,1936). 
رغم ذلك يجب القول إن ينجامين , يرغم كل رؤاه الصحيحة لإمكانات الوسائط 
الجديدة , لم يحسن الحكم على تأثيرهم ذلك ؛ لأنه اعتقد أن الآليات التى وصفها وصفا 
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رائَعًا سوف تنتج أوتوماتيكيا التأثير السياسى التقدمى المرغوب. إنه لم يتوقع » أى 
يتنبا كما تنب أدورنى ء أن تلك الوسائط سوف تسلم نفسها للنزعات التجارية بعد ذلك. 
ورغم أنه توقع عيادة النجم السينمائى فإنه اعتقد أن التخلص من الحضور المتفرد 
للمثل على خشية المسرح والمونتاج المعتمد على اللااستمرارية سوف يغطى على التأثير 
الكاريزمى للممثل على المتفرجين ؛ ذلك يعنى أنه توقع التأثير الثورى الذى ستحدته 
الوسائط الجديدة باعتباره تأثيرًا كامنًا فى تطورها الآلى ٠‏ وكان واثقًَا من حدوث تغير 
فى علاقات الإنتاج يناء على ذلك. ولكن برغم أن طرق الإنتاج التى تقدمها تلك الوسائط 
الجديدة ريما تتطلب تغييرًا فى المؤثرات المسرحية القديمة المستهلكة فإنها يمكن أيضا 
أن تشجع وسائط جديدة تحتضن الثقافة اليرجوازية عبر طرق الإنتاج الضخمة الجديدة. 
من الواضح إذن أن مسرح يريخت الملحمى قد قدم النموذج المضبوط لمفهوم 
ينجامين عن الأدوات الثورية الجديدة للإنتاج الفنى. ففى مقاله "المؤلف باعتباره منتجًا” 
يحادل ينجامين فى أن مفهوم يريخت عن إعادة التوظيف ومبمعتدهامدقصناء أى 
تغيير الأشكال وأدوات الإنتاج . هو الوسيلة الوحيدة التى يمكن بواسطتها للكاتب 
السياسى الملتزم أن يشارك فى التضال الطبقى » ويذلك يمكن للكاتب التقدمى أن يضع 
تنفسه فى صق اليروليتاريا (93.م ,1934 ,«نمدزوء8) : وقد كان الأمل قى أن تؤدى تلك 
المغامرة المزدوجة إلى إزالة الفوارق بين المؤلف والجمهور ‏ وهى القوارق التى 'حافظت 
عليها الصحافة اليرجوازية بوسائل مصطنعة" : 
إن القارئ جاهز دائمًا لكى يصبح كاتيًا يمعنى أن يصبح 
شخصا قادرًا على الوصف أو على النصيحة . . . إن سلطة 
الكتابة لم تعد تكمن فى التدريب المتخصص ., وأكن فى التدريب 
الصتاعى » ويذلك تكون هذه السلطة ملكية عامة: -دزدع8) 
(90.م ,1934 ,متتو 


وهذا الأمر يستلزم » مع ذلك . إجراء تغييرات فى الصحافة البرجوازية الميّالة 
دائمًا لأسلوب التقرير المجرد أو الإعلام لكى تصيح قادرة على التدخل الإيجايى وعلى 
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حث الجماهير العريضة على المشاركة (وهى هنا يستخدم مقولة الكاتب والصحفى اأسوفييتى 
سيرجى تريتياكوف). وينجامين يذلك يرى قى مسرح بريخت توازيًا بلاغيًا واضحً. 

ما يعنى بتجامين هو أن المسرح الملحمى يجب أن يركز اهتمامه على مشاكل 
التلقى الجمالى . وأن يقدم على استخدام ما يمكته استخدامه من الوسائل التكنولوجية 
الحديثة لكى يكسر حالة التنويم المغناطيسى التى يسبيها المسرح الإيهامى التقليدى 
للمتفرج. يجب على المسرح الملحمى أن يوضح ظروق إنتاجه عن طريق إيقاق القعل 
الدرامى بالأغاتى والمواد السينمائية والمقولات الشارحة لكى تعطل مجال الاستقيال 
التقليدى للمتفرج . ذلك الاستقبال الميّال لمعادلة القن بالحياة : 


المتدرق لانتس تم زاتما هذا خلس يمنا حيو 

ومثمرًا من حقيقة أنه مسرح. هذا الوعى يمكنه من التعامل مع 

بعض عناصر الواقع كما لو كان يؤسس تجرية . مع إيراد 

'شروطها' فى نهاية التجرية ء وليس فى بدايتها. تلك الشروط 

لا يتم تقرييها من المتفرج بل إيعادها عنه. وحين يتعرف عليهم 

باعتبارها ظروفًا حقيقية فإن ذلك لا يتم كما يحدث فى 

المسرح الطبيعى ٠‏ بصيغة الرضا الذاتى بل يصيغة الاندهاش. 

. (4. ,1931 رمتسدرزمعع) 
شأن بريخت فإن بتجامين يرى أن استغلال التثثيرات الاعتباطية لوسائل الإعلام 
الآلية الحديثة يصلح كووسيلة لتحويل المسرح إلى معمل ء ويذلك يتم القصل بين الأشكال 
الأدبية والجمالية واستخداماتهم الأيديواوجية داخل سياق علاقات الإنتاج ٠‏ ويذلك يمكن 
استخدام هذه الوسائل لخدمة أغراض أكثر تقدمية : "إن المسرح الملحمى يوجه نفسه إلى 
من يعنيهم الآمر" "الذين لا يقكرون إلا إذا كان هناك سيب للتقكير" . (8,1939,5.16اتمهردع8). 
إن بتجامين على صواب حين يؤكد أن التعامل مع المتفرجين باعتبارهم خيراء » 
وليسوا مستهلكى ثقافة كان جزءًا من أهداف يريخت السياسية ٠‏ لكنه يميل إلى التقليل 
من الأهمية التى أولاها بريخت للإمتاع » كما أنه يستبعد بشكل مطلق مكانة العواطف 
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فى الجماليات البريختية حين يؤكد أنه "عمليًا ليست هناك مخاطبة لقدرة المتفرج على 
التعاطف” (1939,5.18) ناسيًا أن وسائل التغريب تعمل بشكل ديالكتيكى يؤدى إلى 
الإمساك بالمتفرجين فى لحظات استثارة عواطفهم. قبدون دقع المتقرجين إلى مجال 
العواطف المتناقضة سيكون من الصعب توجيههم إلى أى نوع من أتواع التفكير المثمر. 
ولكى تجرب التناقضات القارة فى الإنتاج والاستقبال البرجوازيين فإنه يجب العثور 
على شكل يبرن الأبتية المحدودة التى تتحكم فى الذوات البشرية حتى الآن. 


أدورنو ضد بريخت 


إن هجوم أدورنى على الفن "الملتزم” يقف على النقيض من رغية بنجامين فى الفن 
المسيّس لما هو معاصر ء ويالتالى فهو على التقيض من تينيه لمسرح بريختى ياعتباره 
تموذجًا للفن الذى يبتغيه. ويرغم ذلك فإن هؤلاء المفكرين الثلاثة يتجاوزون لوكاتش فى 
رغيتهم قى إضفاء النزعة المادية ليس فقط حين ينظرون إلى إنتاج العمل الفنى بل 
أيضًا إلى التثثيرات التى يحدثها استقباله. ولكن بينما اعتقد بريخت وينجامين أن أى 
عمل فنى يمكن تشويره عن طريق التكنولوجيا ٠‏ كما نظرا إلى التقنيات الجديدة 
باعتيارها وسائل للقطيعة مع الجماليات اليرجوازية التقليدية فإن أدورتى كانت له وجهة 
نظر أخرى. إنه يعترض على "بقايا مصقولة من بعض القضايا البريختية فى مقال 
يتجامين لعام 3 والذى يوكل فيه بنجامين 'وظيفة ثورية مضادة” للعمل الفنى 
المستقل الطليعى ٠‏ ويؤكد أن : 
المبدأ الذى يحكم الأعمال الفنية المستقلة ليس هو كلية 
تأثيرها , وأكن بناءها الذاتى الموروث. إنها مصدر معرفة 
ياعتبارها موضوعات لا تصورية ٠‏ ذلك هو مصدر تبلها. إنه ليس 
شيئًا يتم تشجيع الرجال عليه لأنه معطى وضع فى أيديهم ٠ ٠‏ 
إن مفهوم "الرسالة" قى الفن » ؛ حتى لو كان راديكاليًا سافن فق 
مفهوم يحتوى على قدرة على التواؤم مع العالم. . (193.م ,1980 بمممفة) 
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إن أدورتى لا يقصد يمصطلح الفن المستقل ذلك التحويل اليرجوازى للفن إلى 
موضوع جمالى » بل يقصد العكس. إنه يوافق بيساطة على رأى ينجامين أن عنصر 
العبير فى القن ينحسر ٠‏ لكنه لا يرى ذلك ياعتباره نتيجة للإنتاج الآلى للفن » ولكن 
باعتباره تغيرًا متأصلاً فى العمل الفنى ذاته ويمقتضاه يقاوم أى استقطاب لأيديولوجية 
يعينها. الفن المستقل من وجهة نظر أدورتى ليس فنًّا فى خدمة القوة الحاكمة. ويعيدً 
عن أن يكون عنصر ثورة مضادة فإن العنصر السحرى فيه يعقد علاقة جدلية مع حرية 
بعينها يعكس فيها العمل فهما يتعكس ذاتيًا بإجراءات إتتاجه . وهو شىء يعترض عليه 
يتجامين ويريخت. إن هذا العنصر السحرى وهو أكثر عناصره تقدمية ٠‏ يمكن أن 
يتحول إلى مجرد استخدام إذا ما تم توظيقه بمقهوم يريخت السياسى. إن تسييسه ٠‏ أى 
تحويله إلى فن ملتزم لايد وأن يؤدى إلى تدمير مقاومته القارة فيه ضد التحول إلى سلعة. 

إن أدورنى يقرق بوضوح بين تقنيات الإنتاج الآلى والآلية الموروثة فى الفن المعاصر 
ذاته. إن التكنولوجيا لم تضع نهاية للفن التقليدى ٠‏ لكن تلك النهاية وضعها التخلى 
القسرى للفن المعاصر عن سماته العبيرية. إن أدورنو يؤمن بأن موسيقى شوينبرج 
المتعلقة بآلام المسيح تقدم نموذجا أصيلاً للفن الحديث : إنها ليست فقط موسيقى تقاوم 
التحول إلى سلعة , لكنها تشير ذاتيًا إلى إستراتيجياتها التناقضية الخاصة بالتحول , 
معبرة عن مقاومتها فى تقنيات تاليقها ذاته('). وفى مقال يحاول قراءة "أدورنى عكسيا" 
يقلب أتدرياس هوسين إستراتيجية أدورنو فى إظهار السهولة التى يمكن يها إفساد 
عمل فنى حديث بواسطة الثقافة الجماهيرية ٠‏ يقليها على نفسه حين يجادل يأته يمكن 
النظر إلى أدورنى رجعيا حين كان يحاول أن يستكشف كيف يمكن للحداثية تفسها أن 
توائم وأن تحول بعض عتاصر الثقافة الجماهيرية' (13.م ,1983 ,معدودلان4). وكمثال فإن 
هيوسين يذكر نقد أدورنى عام 1107 لموسيقى فاجنر وهو المقال الذى يعده فيه بشير 
لشوينيرج : 'لقد تطورت الموسيقى الحديثة كلها كنوع من المقاومة لسيطرة فاجنر- 
ورغم ذلك فإن كل عناصرها حاضرة عنده يبشكل مستتر"(504.م ,1971 ,800100 ). ورغم 
أن مقال أدورنى يعد ظاهريًا توضيحًا لمولد الفاشية من روح ال #عساكصسمناسدمه» 
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(وهى مفهوم للروماتسية الألمانية عن فن خضع لقوانينه الخاصة وانتهك كل مقولات 
التكوين السابقة) فإن دراسته يمكن أيضًا أن تعتبر عن أصول تحويل القن الراقى إلى 
سلعة فى القرن التاسع عشر(29.م ,1983 ,سمعدعتزن11). إن ضخامة أويرات قاجنر قد 
أخقت كل آثار العمل المبذول فى إنتاجها » ورغم ذلك فإن موسيقاه تخضع لضغوط 
الشكل السلعى فى إنتاج عالمها الحلمى المتجسد فى الإيهام والأسطورة : إن الكلية 
المزيفة للموسيقى تظهر من خلال تحللها إلى مقطوعات شعبية عند تلقيها. الشكل 
السلعى إذن ليس نتيجة لقوى خارجية فقط » ولكته متولد فى الفن الذى يحاول أن يحرر 
تفسه من شكله التقليدى . وجاهز لكى تستولى عليه القوى الخارجية : 
تبنى تعريف بنجامين للعمل الفنى التقليدى بواسطة مفهوم 
العبير » أو حضور ما ليس موجودا ٠‏ فإن صناعة الثقافة تتشكل 
ليس عن طريق قرضها مبداً آخر غير مبدا العبير , ولكتها بدلاً 
من ذلك تفرّج عن العبير الفاسد كسديم ضبابى. بهذه الطريقة فإن 
صناعة الثقافة تخون تعسفاتها ذاتها. (13.م ,1975 ,ه50:ههم8) 
ومن وجهة نظر أدورنى فإن موسيقى شوينيرج تلعب دور مقاومًا لأى نوع من 
أنواع قيم الاستخدام الفاسدة عن طريق معارضة نفسها ديالكتيكياً من الداخل ؛ حيث 
يتواطاً بشكل فنى عمل "لا مستقل" مع الجماهير لكى يبيع نفسه. إن العمل الفتى 
الحديث حقيقة يختزن قدرة على اللعب تستعصى على التواؤم » إنه يهرب بعيدا عن أى 
شكل من أشكال التقديم المباشر. إن هذه السمة هى ما يجده أدورنى أيضا فى أعمال 
كافكا وييكيت » سمة تعمل كنقيض لا يسميه "العالم المحكوم” كلية. 
لقد كان أدورنى معارضًا عنيدًا للثقافة الجماهيرية وإن لم يكن ذلك فقط تسيب 
ترفع الصقوة الذى يسيغ ذوقه (119.م ,1984 ,لإهل). وبالتعاون مع ماكس هورخايمر سك 
أدورنى مصطلح “صناعة الثقافة" لكى يؤصف سيطرة الجماهير منذ عصر التنوير 
قصاعدًا عن طريق وسائل منطقية آلية تزداد ياستمرار : 
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كن الخد اللا 0 نقيضا للثقافة. إن الثقافة 
كقاسم مشترك تحتوى فعليًا بشكل جنيتى على التخطيط 
وإجراءات القهرسة والتصنيق , وكلها تدخل الثقافة فى مجال 
الإدارة. إن ما يتم تصنيعه » أى ما يتم تجزئته إلى وحدات أصغر , 
هو بالضيط ما يتوافق مع هذا المفهوم عن الثقافة. فعن طريق 
إخضاع كل مناطق الإبداع الثقاقى لأسلوب التراتب نقسه 
وأللغرض نقسه عن طريق شقل أحاسيس الإنسان من اللحظة 
التى يترك فيها المصتع قى المساء حتى اللحظة التى يوقع فيها 
بالحضور قى الصياح التالى يماديات تحمل آثار العمل الذى 
يجب عليهم هم أنقسهم أن يقوموا به طوال اليوم » هذا التجزىء 
يتاسب بشكل خادع مفهوم الثقافة المتوحدة التى وضعها 
فلاسفة الشخصية فى معارضة مع ثقافة الجماهير. 
(131.م ,1973 ,مم80 لمج ععممتأعطل 101 ) 
إن صناعة الثقافة سوف تمنع فى الحقيقة أى تطوير لأى ثقافة جماهيرية صادقة 
من التشكل , بينما تواصل الوعد بالتحقق والتحرر. ويقوله هذا فإنه كان واقعًا تحت 
تأثير ثلاثة عناصر فى تجريته الشخصية والثقافة الجماهيرية فى حقبة جمهورية قايمار 
:هل والتمجيد القاشى للثقافة الفواكلورية ٠‏ والثقافة الشعبية فى الولايات المتحدة 
بعد أن هاجر إليها (4.مص,568,1975كلإناا!). لقد خاف من منطق التقدم التقنى المتواصل 
الانتشار وتأثيره على الحرية الفردية والجماعية. وشأن لوكاتش فإنه لم يكن يثق على 
الإطلاق بيعض صيغ الحداتة » وقضى بأن بريخت ويتجامين كانا يبالقان فى الإمكانات 
التقدمية الكامنة فى القن الجماهيرى. لقد هاجم ما اعتقد أنه مجرد تجريب : 
إن الأبنية الشكلية التى تتحدى الوضعية الكاذبة للمعنى يمكن بسهولة أن تنزلق 
إلى نوع مختلق من القراغ . ومن الترتييات الوضعية المتنحى ٠‏ ومن التلاعب القارغ مع 
العتاصر. هذه الأيتية تسقط فى المحيط تقسه الذى ترغب فى الهروب منه. والحد 
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الأقصى فى ذلك هو الأدب الذى يخلط نفسه لا ديالكتيكيًا مع العلم . والذى يحاول 
أن يريط نفسه بعلوم التواصل والسيطرة [ قى الحيواتات والآلات ] . 
(فى كتاب .191.م ,1980 ,ال اك مدعهل8),ه10ه0م 
إن أدورنو ينتقد يريخت ليس فقط يسيب ما يعتقد أنه محتوى هادف » مثلما 
يحدث من تمجيد للحزب (الآم تطبيق الحد) أو ميله للجماهيرية الذى يدقعه لتقليص 
الفاشية إلى مجرد "منظمة إجرامية تافهة” فى مسرحية الصعود الصعب لأرتورى أوى 
(183 300 182 .مم ,1980 ,84000). وهو أيضًا يتهمه بممارسة الشكلانية الفارغة : إن 
إعطاء 'أولوية للدرس على الشكل المحض وهو ما انتوى بريخت تحقيقه , تحول هو ذاته 
إلى حيلة شكلية . . . إن جوهر عمل بريخت القنى كان المسرحية الهادقة باعتبارها 
ميداً فنيًا(85 1 ,1980 ,موره0ق8). 
ما يعنيه آدورن إذن هو أن شكلانية بريخت فاسدة ؛ لأنها تقسر على خدمة 
أيديولوجيته المناهضة للرأسمالية : “لذلك فإن ألقة ويساطة تيرته هى مجرد خيال. إنها 
تخون نقسها عن طريق بعض الميالقات والتنكوص المأسلبي صوب أشكال تعبير مهجورة 
أو ساذحة"(185.م ,1980 ,80000). لذلك قإن أدورنو يشجب يريخت لأسياب عديدة : 
لمحاولته تحويل المسرح إلى مختير » ولاعتناقه صيغة من الاشتراكية يعتيرها أدورنو 
استبدادا (حين أصبح بريخت مادحا لهارمونيتها تحتم على صوته الشعرى أن يبتلع 
الطياشير ء فيداً الصوت فى الصرير" (185.م,1980)). الأهم أنه يشجيه يسيب 
ما يعتيره الهبوط بما هى جمالى إلى مستوى ما هو سياسى ٠‏ أيَا ما كان محتواه. إنه 
يتهم بريخت بالتهوين من شأن "الرعب الحقيقى للفاشية" (184.م,1980) دون أن يقكر 
فى أن هدف بريخت ريما لم يكن المحاكاة الساخرة . ولكن الرغبة فى إظهار الفاشية 
كاستمرار لديمقراطية قايمار اليرجوازية. من وجهة النظر هذه قإن محاكاة الأسلوب 
الرفيع (فى المشهد الذى يتم فيه تدريب أوى على خطاب الزعامة) تعد ذات مغزى 
كيلاغة مكتسية عن وعى » ومسرحة للحديث اليرجوازى الذى يعرى قيمته الاستخدامية 
الفاسدة للفاشية. هذا ليس تقليدًا ساخرا للأسلوب البطولى على نهج يوخنر قى 
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مسرحيته موت داتتون يهدف المحاكاة الساخرة لكلاسيكية قايمار. على العكس من ذلك » 
فإن الهدق هو التنبيه إلى النزعة العامة لتحويل السياسى إلى جمالى من خلال القاشية 
الآلمانية . ولإظهار كيق حقق ذلك الاحتياجات الذاتية لليرجوازية الصغيرة (راجع 
232-4.مم ,1980 ,؛مه0؟!). ما لم يستطع أدورنى أن يراه فى اعتراضه على إقساد ما هو 
جمالى بما هو سياسى كان عنصرًا ديالكتيكيا معينًا هو بالتحديد أن بريخت كان يقكك 
الإستراتيجيات الفاسدة التى تمارسها القاشية من خلال محاولاتها استتتاس البلاغة 
اليرجوازية والمبالغة قيها لصالح رجال العصابات والقاشيين يغرض تحويل الأنظار عن 
الواقع السياسى. إن "المسرحية الهادقة كميداً قنى' ليس مجرد يروياجندا : إن الهدف 
هنا ليس مجرد “تغريب” 8مناهعة:112هه]ءل ولكن إبعاد 31513020150 (وهى ترجمة 
حديثة مفضلة لمصطلح 1/©250009) ؛ حيث يكشف الشكل عن الوعى المنقسم الذى 
ما زال يحتله ٠‏ ويالتالى تشجيع المتفرجين (الذين يبدون غير قادرين على تحقيق هذا 
الهدف من وجهة نظر أدورنى المتشائمة) لكى يشاركوا فى إنتاج هذا الشكل من أشكال 
التفكير الذى أسماه يريخت 'المداخلة" (237.م ,18 /اا6): وهى التفكير الذى يطرح 
التساؤلات على الأشياء والأحداث يغرض التغيير والتيديل. 

إن المنطق الذى يستخدمه أدورنى فى مقاله "الالتزامى' ضد بريخت هو منطق 
بيزنطى حتى التخاع. السيب هو أن اتهامات أدورنى مختلطة بالاعتراق يأته من الحمق 
إنقاذ يريخت من أجل الغرب عن طريق الفصل بين الفنان والسياسى فيه , ' لا جدوى 
من فصل حماليات أعماله » سواء أكانت حقيقة أم متخيلة » عن أهداقهم السياسية. إن 
هدف التقد العقلانى » وهو النقد الديالكتيكى الوحيد , هو بالأحرى استنياط مدى 
التلاؤم بين أشكاله الفنية وبسياساته(186.م,800:50,1980).إن أدورنى لا يستطيع أن 
يمنع نقسه » حتى وهى يعطى بريخت حقه بتحقظ » من النظر إلى بريخت باعتياره 
ناقدًا “مجاورًا” وليس ناقدا "عقلان" ؛ ففى حين أن الناقد العقلانى مستعد للتعايش مع 
التغير الديالكتيكى نجد أن الناقد المتجاوز يتخذ وضعا مزيفًا بالايتعاد عن العمليات 
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أى عمل ناجح يحمل فى طياته الدليل على التناقضات الداخلية . ويرفض إنكار وجود 
توتر ديالكتيكى. هكذا فإن أى موضوع/رشخص يصيح عرضة ل "إدراك حاد" يبتعد 
عن المادية » سواء كانت لموضوع أو لشخص . وهذا هو المتهج الوحيد الذى يمكن أن 
يقق فى وجه السيطرة على الثقافة "الجماهيرية' (31-4.مم ,1967 ,هصمه0ق8). 

إن هذا الموقف سوف يدحض بالضرورة أى محاولة متسقة لتسييس الفنون » 
كمحاولة يريخت وينجامين . وسوف تقف معارضة » يتفس الدرجة . لآى نية لبلورة 
نظرية انعكاسية مثل تلك التى اقترحها لوكاتش , وهى النظرية التى تنطلق من شمولية 
جاهزة قيل أن تيداً عملية الإدراك. العمل المستقل البالغ الحداثة ‏ التقى الذى لم تلوثه 
أى متطلقات اجتماعية معلنة . هو وحده القادر على إبطال الزيف ٠‏ والذى يقدم الأمل 
بهذه الطريقة فى إمكانية تغيير الذات. 

الذات . من وجهة نظر أدورنى ٠‏ قادرة إذن على المثايرة يرغم النوازع للماديات » 
لكن مقفهومه عن الذات مازال مرتيطًا يفلسفة الذات التقليدية ويالتفس المستقرة التى 
تميزيها العصر اليرجوازى. المشكلة العظمى . كما أوضح كل تقاده 
الموالين أو المعارضين » أنه لا يملك مفهومًا للطريقة التى يمكن بها أن يؤدى تغير 
الوعى إلى تغير الظروف الاجتماعية , أى كيف ترتيط الممارسات الثقافية 
بالممارسات الاجتماعية. وكما أوضحت سوزان باك - مورس فى دراستها اللامعة 
فإن أدورتى ' قد نظر إلى السلبية النقدية كقوة إبداعية فى ذاتها ٠‏ مؤمنًا بأتها يمكن 
أن نتتحصل على معرقة الحقيقة على الأقل » من خلال مناطق قوتها' .(36ه,1977) إن 
أدورتى يرى أن أى مقاومة للنزعات المادية يمكن فقط تبينها فى بعض الأشكال الفنية 
المتميزة » وهذا القول ينحاز للرأى القائل يآن القنان هى نوع خاص من أتوا ع الكهنة » 
يرىء من أى غرض هادف. 


نحو فن ثورى 


إن علاقة الفن ببنية القوة الحاكمة تعد علاقة مركزية فى مفهوم الأزمة فى الحداثية » 
سواء كاتت الكارثة التى سيبتها الطليعة أو فى استمرارها المتمثل فى جدل الحداثة / 
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ما بعد الحداثة (موضوع الفصل الخامس). ققى حين استطاع القن فى الماضى أن 
يؤدى وظيقة دينية من خلال جماليات المليح - ويالتالى يقرض الطموحات الاجتماعية 
الجمعية - فإن تلك الوظيفة تغيرت جذريا مع وصول عصر الرأسمالية البرجوازية ؛ 
فبينما يفترض القن أنه مازال يخدم قيمًا كونية فإنه مع هذا العصر بدأ يخدم الطبقة 
المميزة. ويرغم أن الحداثة والطليعة كاتا يقصدان تحدى الأشكال التقليدية للقن فإنهما 
لم يستمرا فى محاولة تحقيق الأهداف الثورية. فتحدى المحاكاة لم يتم تسييسه إلا قى 
الحركة الأخيرة ققط : فالطليعة القديمة أبدت أملها بوضوح فى أن يتوقف الفن عن أن 
يكون موضوعا دينيا وأن يصبح جِزءًا من الممارسة الثورية العامة. فمن وجهة نظرهم 
فإن الشكل المسيس فتيًا يجب أن يخضع لتغير شكلى كبير إذا كان له أن يهرب من 
التزعة المادية. 

لقد ريط ثلاثة من أبطالنا الآريعة الذين نناقشهم هنا أنقسهم بوجهة النظرة 
السالفة. والصوت المعارض كان صوت لوكاتش ,٠‏ الذى أصر على أن تأسيس الوعى 
الثورى يكمن فى مواصلة ما تيقى من الخط التقدمى للأدب البرجوازى فى أكثر لحظاته 
تحررًا . لقد كان يتمنى يقوة أن يتقهم القراء التناقض الحاصل بين تجريتهم الحياتية 
الفقيرة والتجرية الشاملة المتجسدة فى الأعمال القنية الكبرى » ويذلك يشعرون جميعًا 
أتنهم مدقوعون للنضال من أجل التغيير. وعلى عكس أآدورنوى . الذى استحسن تقنيات 
الطليعة (بينما رفض التكنولوجيا) فإن لوكاتش كان فاقد الثقة تمامًا بداقع الحداثة 
لتحقيق اللاستمرارية والتشظى باعتيارهما شرطين لازمين لتحقيق أى رؤية طوياوية. 

من ناحية أخرى فإن أدورتى كان متاكدا أن طموحات الفن الطوياوية كانت مهددة 
بثقافة الجماهير وفى احتياج للحماية من عالم الإدارة. لهذا السبب فقد كان هى أيضًا 
يرغب فى تحقيق استقلال الفن ولكن بوسائل مختلفة ولأسباب مغايرة » ومن 
المتناقضات أنه اعتقد يأته يمجرد تسييس الفن فإنه يتوقف عن أن يكون ثوريا ؛ لأنه 
حينئذ سوف يتضم فى العلاقات المتحجرة للثقافة القديمة أى يصيح فريسة لعلاقات 
الثقافة الجديدة. إن أمله الوحيد فى المقاومة يكمن فى حماية نقسه من الاستهلاك العام » 
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وأن يبقى مستقلا. ورغم أن أدورنى كان معنيًا بتعميق الاستقيال الفردى للأعمال الفنية 
بروح عشائرية قادرة على التواؤم مع المتناقضات الملازمة للفن الحداثى الراقى - وعلى 
عكس يريت ويتجاءين - قلح يكن لديه مسائعة فن نظريته عن الإتتا للى اسنتقبال 
عام للجماليات. 


إن زمالة بريخت وينجامين قد حدثت بسيب رفضهما المشترك للعمل الفنى 
التقليدى المستقل. مع ما يعرف عنه من قدرته على الاستحواذ على قدرة المشاهد على 
التأمل. لقد كانا هما أول من تحرك فى هذا الاتجاه الجديد؛ فمن وجهة نظر ينجامين 
فإن مسرح يريخت الملحمى كان يشير صوب نظرية جديدة فى الإنتاج يتم بمقتضاها 
إحلال الاستخدامات العلمية للفن . والتى يوفرها تحديث التكنولوجيا محل إغراء القن 
ذى العبير. لقد آمن كلاهما بأن التقنيات الجديدة يمكن استخدامها لتغيير وظيفة القن 
للكشف عن السياسى فيما هو ديتى ولإعطاء القارئ / المشاهد دورًا مثمراً وفرصة 
للتدخل فى الصراع الطبقى. إن القضاء على العبير يعنى إمكاتية إعادة طرح التجارب 
السياسية القديمة ؛ فالمعبرات التكنولوجية الجديدة يمكن أن تكشف عن آثار غير 
لاهوتية لبعض التجارب الاجتماعية القديمة لم يسيق اكتشافها. والتقنيات الجديدة 
يمكن أن تساهم فى القضاء على استمرارية التجرية والتلكيد على اللامستمر -دزه»8) 
(5 -0.180م,010,1982. وأجهزة الإعلام الجديدة لن تخدم فقط كأدوات للإدراك الراقى » 
ولكن أيضًا كوسيلة فحص تقدى لذلك الإدراك نفسه , ويذلك تكشف تظام دلالات جديد » 
ليس معروفًا بعد , قادر على إظهار آثار الوجود الجيرى ٠‏ وأيضًا تسجيل التجارب 
الجمعية القديمة. وكل من هذين العاملين . سواء السالب أو الموجب ٠‏ يمكن أن يرتبط 
بالأهداف الثورية الجديدة. إن هنا معدات إنتاج جديدة يبدى أنها تقدم نقسها كوسيلة 
لكسر هيمنة المؤهسسات على قوى الإنتاج. 

كان بريخت ويتجامين على صواب ٠‏ نظريً » فى الاعتقاد بأن التكتولوجيا الجديدة 
يمكن أن تغير إنتاج الفن واستقباله » لكنهما كانا مبالغين فى تفاؤلهما فيما كانا يأملان 
فيه من تأثير سياسى مرغوب فيه. إن العلاقات بين العمل الفنى والجمهور لم تتغير 
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بالطريقة التى تنبا بها. لقد أثيت أدورنو ولوكاتش أنهما كانا تاريخيا على صواب : لقد 
زادت التكتولوجيا » ولم تقلل من تعريض الفن للتحول إلى سلعة. لقد حولت التكنولوجيا 
التثقاقةإلى سقط مماع بأكثر مما توقع أدورنى : لقد ازدادت الهوة بين الراقى 
والجماهيرى اتساعًا حتى سقط الجانبان سياسيا فى شرك النزعات المادية. لقد نجحت 
علاقات الإنتاج (أى "صناعة الثقافة” يتعبير أدورنى) فى إبعاد السياسة عن العلاقة بين 
الجماهير والتكنولوجيا ٠‏ بل وإقساد العلاقة بيتهما . كما نجحت فى القضاء على 
إمكانات التغيير الراديكالية التى بشرت بها التكتولوجيا الجديدة. لقد كان بريخت 
وينجامين على خطأ قى ظنهما بأن هناك شينًا فى الشكل ذاته قادر على تحقيق 
العقلاتية » لكن كونهما على خطأ تاريخيا لا يعنى أن البلاغة الجديدة التى تحققت 
لا يمكن استخدامها لأهداق مغايرة : إنهما لم يكونا على خطأً فيما يتعلق باليلاغة ؛ 
لأنه من الممكن حتى الآن إثيات أنه بالإمكان مقاومة الثقاقة الجماهيرية (وسوف يوضح 
القصل الخامس ذلك). إن قضية ما إذا كانت التكنواوجيا تزيد أى تنقص من تعريض 
القن للتحول إلى سلعة لا يمكن الإجابة عليه إلا تاريخيا. 

إن بريخت لا يتوقف تمامًا عند تمجيد التكنولوجيا. إنه يحاول دائَمًا أن يضع 
المتفرج فى موقف متوازن داخل علاقات الإنتاج. ومن وجهة نظره فإن الرأسمالية تعد 
نموذجًا للتغريب الحاد للفرد عن علاقات الإنتاج » ولذلك فإن مسرحه يستهدف إظهار 
الانفصام بين تشييىء الذات وتجريتها الداخلية ‏ وهو الانفصام الذى سيكون حرجًا فى 
العالم الرأسمالى. إن الذات يتم تشجيعها على التفكير فى فردانيتها بعيدًا عن العلاقات 
الرأسمالية , ولذلك فهى غير قادرة على تقييم موضوعيتها. إن كلاً من الموضوعات والذوات 
يتم نقديمها كمعطيات جاهزة ‏ وهذا بالضبط هو ما يؤدى إلى الوقوع قى أسر الماديات. 

إن مسرح يريخت الملحمى يحاول أن يتينى فهما لمثل هذه المتناقضات مستخدما 
وسائل الإنتاج الجديدة لتحقيق التغير فى المؤثرات المسرحية , مع الاعتراف بأن هذه 
الوسائل يمكن أيضًا أن تكون وسائل لتوصيل الأيديولوجيات اليرجوازية. لقد عرف 
بريخت » مثلما عرف أدورنى , أن المواد الخام التى استخدمها كانت ملوثة بهؤلاء الذين 
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يملكون وسائل الإنتاج , لكنه لم يتوقف أبدًا عن تجريب طرق مختلفة لتحويل هذه 
الوسائل ديالكتيكيًا من أدوات رأسمالية إلى أدوات لخدمة التحرر الإنسانى. 

هل تم استنقاد الإمكانات السياسية لتقنيات الطليعة ؟ وهل تستطيع ما يعد 
الحداثة أن تعيد توظيف ما هو سياسى بشكل حداثى راديكالى ؟ كل هذه الأسئلة 
ما زالت موضوعا لمزيد من المناقشات. إن مسرح ما يعد الحداثة , كما سنرى ؛ يحاول 
اقتناص أهمية الوقائّع الفعلية فى المسرح. والوساطة التكنولوجية تحول العمل الفنى 
إلى وقائع فعلية لطريقة مختلفة عن تلك التى آمن بها بريخت ويتجامين : "إن المواد 
الخام مُستخدم لا لتدل ولكن لتقدم (يقتح الدال) ؛ إنها تدل على الطريق أكثر مما توحى 
به (157.م ,1982 ,31560مطاهه6). إن النص الذى تمت تشظيته يشكل راديكالى » 
والشفرات المسرحية التى تم كسرها , قد أنتج الظاهرة المسماة "العرض المسرحى” 
(اتظر القصل السادس) » وهو المسرح المعتمد على الصدمات , والذى يبحث عن 
متفرج من توع جديد. 
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الفصل الخنامس 


بريخت ومابعد الحداثة 


مسرحه ما لا يمكن تجسيده 


ما زانا تنظر إلى بريخت حتى الآن فى سياق حداثى . أى باعتياره مجددا ومبتكرا 
للجماليات التى تعتمد على التناقض ٠‏ مع إيمان قوى بالوظيقة السياسية والأيديولوجية 
للفن كوسيلة لتشكيل الذات الجمعية. يتبقى أن نرى الآن ما إذا كان السياق يضعف 
إمكانات يريخت كم ولف درامى ومفكر نقدى ٠‏ وهى ما يومئ إليه هؤلاء الحداثيون 
وما بعد الحداثيين الذى حكموا عليه بالانتهاء » معتيرينه غير مؤثر ولا ضرر منه -1601) 
(1980,.7 ,113016 30 1980 ,513608. فى هذا الفصل سوف أركز على المرحلة المبكرة 
لبريخت . أى بريخت بدون الأمثولة ذات المغزى ٠‏ وهى المرحلة الأولى التى يوصف فيها 
بريخت بأنه فوضوى وعدمى وغير منضبط (راجع الفصل الأول) وصولاً إلى بريخت 
ما بعد حداثى يمكن الشعور بآثاره فى كل مكان تقرييًا فى المسرح ٠‏ باستئناء تجسيد 
مسرحياته ذاتها. 

ولكى نقسح الطريق لكل من مسرحيات يريخت المبكرة ولسرح ما يعد يريخت لكى 
يتم تقديمها فى الفصل التالى ‏ فإنه من الضرورى أن نناقش هنا بعض صيغ مأ يعد 
الحداثة. وفى سياق هذه المناقشة وما سيتلوها من أمثلة لممارسات فإننى آمل فى 
التخلص من النظر إلى بريخت من خلال التقسيم الثلاثى لمراحل فنه . متوصلة ٠‏ بدلاً 
من ذلك . مع هاينر موللر ٠‏ فإن هناك أكثر من بريخت (33.م ,1986 ,,116ن88). إننى أود 
التمييز بين يريخت ما بعد حداثئى غير مالوف ويريخت الحداثى المعروف » أى ذلك 
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الكاتب الهادف الذى يكتب الأمثولة المحتوية على التناقض الجدلى فى مقايل بريخت المبكر 
المفتقد إلى هدف مركزى ٠‏ والذى يكتب أمثولة التفكيك الذاتى. ويبدى أن بريخت هو الشخص 
المناسب لإعادة التظر فى الجدل ما بعد الحداثى الدائر الآن. والخلاف الحادث بين البريختين 
يمكن لنا النظر إليه فى ضوء حداثة يريخت هايرماس (المحتقى به والمحتقر ككلاسيكى) ويعد 
حداثة بريخت ليوتار (الذى ينظر إليه كشرط لا غنى عنه لأى تطور مسرحى فى المستقبل). 


الجدل ما بعد الحداثى 


إن النقاش حول الحداثية - كما تم تقديمها قى القصل الرايع - يتصل يمناقشة 
ما بعد الحداثة هنا. إنه يوضح كيف تواجه الحداثة الأدبية والفنية مشكلة خاصة حين 
يؤدى التقدم التكنولجى إلى تطور أجهزة الإعلام. إن حقيقة أن التكنولوجيا قد محت 
بعض التمايز بين القن 'الراقى' والهايط" هو شىء إيجابى ويتاء » من وجهة نظر 
التعمق (بريكت ويتجامين والآن مابرماس) وش سلب وإشكالي من وجهة نظو 
الآخرين (لوكاتش وأدورنو والآن جيمسون وإيجلتون). إن الأسباب التى يعتمد عليها 
هؤلاء المعارضون مبنية على الاعتقاد بأن الفن الراقى فى صيغته الطليعية ينتج 
تناقضات مفيدة ٠‏ بينما يتواطأ الفن “الهابط أو “الجماهيرى” مع الرأسمالية. وييتما 
حاول يريخت ويتجامين أن يقضيا على استقلال القن فى هذا الجدل الحداثى نجد أن 
لوكاتش وأدورنو قد حاولا . كل بطريقته » أن يحافظا على هذا الاستقلال. وقى الجدل 
الحالى نجد أن الرهانات مختلفة بشكل ما يرغم أن قضية آثار الثقافة الجماهيرية 
مازالت مطروحة. لقد أعلنت ما يعد الحداثة تحديها للحداثة يسيب عدائها الشديد 
للثقاقة الجماهيرية (لمزيد من التفاصيل راجع 1984 ,دعددبى!!). 


يورجين هابرماس 


ينظر هايرماس (الذى عمل مساعدا لأدورنى من 1107) نظرة أكثر إيجابية 
للثقافة الجماهيرية من سابقيه من مدرسة فرانكفورت. ولقد توصل إلى نتيجة مؤداها 
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أن رفض أدورنى تشجيع القن الجماهيرى يعد "استراتيجية للبيات الشتوى -:56,ةة) 
(43.م ,1979 ,535, متوصلاً لنفس النتيجة التى توصل إليها يريخت وينجامين وإن عن 
طريق مختلق. إن هايرماس لديه بعض اليقين قى قيمة صيغة الاستقبال الجمعى » وهى 
قيمة تكمن فى أنه ينظر إلى تغير أساليب أجهزة الإعلام الجماهيرية . ومولد متفرجين 
كثر كطريقة لكسر الأبنية الطيقية القديمة (انظر ©1985 ,186©035!). إن وجود بعض 
الأمل لديه فى صيغة الاستقبال الجمعى تعنى أنه يقوم بتعديل مفهوم أدورنو 
وهورخايمر اللاتاريخى عن صناعة الثقافة , وأنه يضع هذا الاستقبال فى سياق تاريخى 
معين. وهى يرى . متتبعًا خطى ماكس ويبر » أنه مع سقوط وجهات النظر المتوحدة 
للعالم فقد اتقسمت الثقافة إلى ثلاثة حقول مستقلة هى العلم والأخلاق والفن أ إلى 
"أبنية إدراك معرفى وأخلاق عملية وعقلانية تعبير جمالى' ٠‏ وأى متهم يتطلب ممارسة 
الملتخصصين (9.م ,ه1985). إن هايرماس ينظر إلى الانقسام الثلاثى هنا ليس كمجرد 
كارثة » ولكن كفرصة للفن لكى يعاود الاندماج مع الحياة - الدنيا » وبالتالى يتخلى عن 
ذلك الاستقلال الحداثى الذى كان يطلبه أدورتى بشدة. إن هابرماس يؤمن أن الانقسام 
إلى عوالم متفصلة للمعرفة لا يمكن , ولا يجب ٠‏ التراجع عنه ‏ بل يجب أن تتم الدعوة 
لتحقيقه ديالكتيكاليًا. إن الهدف المرجو هو أن يتحول الفن - الذى تم وضعه الآن فى 
منطقة 'عقلانية التعبير الجمالى' - إلى جزء من فعل التواصل اليومى فيما يحافظ على 
وظيفته الخاصة . مع ماقى ذلك من تناقض ظاهرى أى حقيقى. ومع ذلك فإن هذه 
الوظيفة ليست مختتلفة تمامًا عن تلك الوظيفة التى أسندتها الطليعة التاريخية للفن. 
وبالقعل فإن هابرماس ينظر إلى المسألة باعتيارها نوعا من الاستمرارية » وهو يريط 
نقسه بالطليعة التاريخية فى 'تحويلها للتجرية الجمالية . . . صوب لا مركزية ولا ترابيط 
الذاتية' . وهى لا مركزية 'تشير إلى حساسية متزايدة تجاه ما تيقى دون استيعاب من 
إنجازات التفسير النفعى والمعرفى والأخلاقى لما تفرضه تحديات مواقف الحياة اليومية » 
إن ذلك يحقق انفتاحًا يستطيع استيعاب عتاصر الفضيلة المحذوفة من اللاواعى 
والفنتازى والمجتون , ماديا كان أم جسديا (201.م ,1985 رعقددعء6د1). 

إن المرء يرغي من ناحية فى أن يحيى هايرماس ؛ لأنه وضع تلك الظاهرة فى إطار 
عقلانية التعبير الجمالى - وهو إطار يقترب من روح بريخت - إلا أن المرء يشك فى أن 
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ثمن القن باعتياره تجرية تواصل يومى وكمرشّح لبعض العناصر المقهورة فى التجرية 
الجمعية والأمل الطوياوى ريما يكمن فى استيعاد إرادة تحديه للسلطة الحاكمة. ويرغم 
أن هذا التساوق المأمول ريما يخلق الأمل فى إحدات التوافق بين الحرية والسلطة . أى 
"التقاعل الذاتى المتوازن وغير المحرف فى الحياة اليومية” ,(202.م ,1985 ركقصمعطد1!), 
وهذا الأمل يجب أن يتم تمييزه عن الأيديولوجيا غير الواعية للنظام القمعى. وفى 
الحقيقة فإن هذه الصعوية هى التى قادت أدورنى لرفض الثيات الاجتماعى. وأكثر من 
ذلك فإن وجهة نظر هايرماس فى التطبييق الاجتماعى للقن تفتقر إلى نظرية عن الوسيلة 
المناسية لدمجه فى صيقغة المجتمع العقلانى. وكانت تلك هى مشكلة يريخت أيضا. 
ما هو واضح هو أنه يواصل حمل المبادئ الجمالية للحداثة ضد الجماليات البازغة لما يعد 
الحداثة . التى ينظر إليها بحق ياعتيارها قضية سياسية أكثر من كونها قضية أسلوب 
(راجع 6 ,1984 ,لاع دولإنا1! ) . وفى أى من الحالين قهو يرى إمكانية دمج حجماليات 
الطليعة فى مشروعه عن الحداثية » وفى الوقت نفسه يتهم من يراهم ممظين لما بعد 
الحداثة فى فرنسا . وهم سلسلة تبداً فى نظره من “جورج باتييه إلى جاك ديريدا عبر 
ميشيل فوكى ٠‏ والذين يطلق عليهم اسم "المحاقظين الصغار" الذين "يلخصون التجرية 
الأساسية لجماليات الحداثية" . والذين يدعون امتلاك ما توحى به الذاتية اللامركزية 


التى تحررت من قيود العمل والقفائدة (14.م ,1985 ركقومء120). 


فردريك جيمسون وتيرى إيجلتون 


هل يمكن النظر إلى الحداثة باعتبارها مستمرة جدليًا فى ما بعد الحداثة أم أن 
هناك فاصلاً بيتهما ؟ وكما لو كان الأمر استمرارًا لوجهة نظر أدورنى التشاؤمية يأن 
الفن الردىء '"يخنق" الثقاقة نرى فردريك جيمسون يجادل فى أن ما بعد الحداثة ليست 
مجرد رد فعل ضد أشكال يعينها من الحداثة الرفيعة , ولكنها "تضقم' الفن الردىء 
بطريقة تخلط الراقى بالهابط. إنها تفعل ذلك عن طريق المعارضة الأديية » ويس عن 
طروق التتاض” الشاخن » كما يفعل حداشون مل جويس أو ماهاز القت كأنا قادرين : 
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عن طريق السخرية المتعاطقة أى الخبيثة , على تجديد حيوية أهداقهما . وبالتالى 
يضمنان لها نوعا من مصداقية الوجود (112-14.مم ,1985 ,3:06500ل). ما يتيقى أمامنا 
الآن , طبقًا لما يقوله جيمسون » هى نوع راق من الفن التجارى الذى ققد كل إدراك 
بتاريخيته والذى يكشق عن نفسه كعرض من أعراض الاستهلاك الرأسمالى ؛ إن 
"هناك قدرا ضئيلاً جدا فى شكل أو فى مضمون الفن المعاصر يجده المجتمع المعاصر 
صعب التحمل أو مثيرا للقضائح' ؛ لأن الإعلان "يتغذى على ما بعد الحداثة فى كل 
القنون ويصعب وحوده يدوتها" (125.م1985). لذتلك فإن ما يعد الحدائة من وجهة نظر 
جيمسون تقتقر إلى الإمكانات النقدية للحداثة الراقية كما تؤدى إلى فرض ‏ منطق 
الاستهلاك الرأسمالى(6104ة). لهذا السيب فهى متواقق مع هايرماس فى النظرة 
الإيجابية للحداثة التى كانت والنظرة السلبية لما يعد الحداثة القائمة » رغم أن قضيته 
ليست مرتيطة بالمفهوم المعدل لروح التنوير ولا مع الاعتقاد ياستمرارية القوة التقدية 
للحداثة ولى بشكل عام (انظر 85-9.صم ,1984 ,ممععدودل) . 

يصرح تيرى إيجلتون أيضًا » وكاستجابة لجيمسون ٠‏ يعدم تحمسه لما يعد 
الحداثة ‏ ولكنه يقدم طائفة مختلفة من التحفظات. إنه يؤكد أن ما بعد الحداثة تقدم 
فعليًا شكلاً من أشكال المحاكاة الساخرة ؛ وأن ما تحاكيه وتسخر منه هو "القصل 
الشكلى بين الفن والحياة الاجتماعية كما حاولته الحركة الطليعية . بينما تفرغه نادمة من 
محتواه السياسى". إن مها بعد الحداثة تواجهنا ينوع من "المحاكاة الساخرة المتجهمة 
لليوتوبيا الاشتراكية » ويالتالى تغرينا عن غريتتا » مشجعة إيانا على إدراك اليوتوييا 
ليس بوصفها نهاية بعيدة . ولكن , للغرابة . ياعتبارها الواقع ذاته ولا شىء أقل منه 
(61.م ,1985 ,63916400) . والفن الحداثى . مع ذلك . محكوم عليه بالهلاك أيضًا ؛ لأنه فى 
محاولته مقاومة التحول إلى موضوع تجارى ٠‏ أى قايل للمقايضة فور » ينتهى بأن 
يستخدم كمعبود تجارى 'نزعته نحو المادية جزء من المشكلة ذاتها" .(0.67) إن الفن 
الحداتى يفترض قيمة وهمية من خلال البعد والتقرد اللذين يتوق إليهما ٠‏ وبالتالى يكتسب 
وضعا فردائيا يرجوازيا. إن ما يبحث عنه إيجلتون فى التهاية هى فن يتم قيه تسييس 
تناقضات الحداثة يوضوح ؛ بمعنى آخر إن اتفصالية الذات يمكن أن تصطيغ بالصيغة 


125 


السياسية , لكن الحداثة لم تقم يذاك أبدًا ؛ لأنها فشلت قى تحليل أسباب حدوث 
الانقصام بين السياسى والذاتى. إن إيجلتون يرغب فى تحريك ديالكتيكى ينحرف يعيدًا 
عن مقترق الطرق الحالى المريع لحداثة تعاتى النزعة التجارية . وحركة طليعية 
مؤسساتية » عن طريق 'عقلانية متحولة ٠‏ وهو طريق ييقى حتى الآن غير محدد » 
بعكس الطريق الذى قدمه هايرماس. 


جان - فرنسوا ليوتار 


ككل لنوتان وضعا سخظقا + لآثة يؤمق نان ما امكف الحذاكة قد صنتعت بالقفل 
تحركًا ديالكتيكيًا. إن "الما بعد” لايجب فهمها باعتيارها تسلسلاً زمنيا بسيطًا » أى 
كقطيعة مع الحداثة. بالعكس , إنها لحظة من "استمرار العمل" (بالمعنى الذى يرد فى 
التحليل النفسى) فى نصوص الحداثيين القدامى يغرض قهمهم مجددا : 
إذا ما توقفنا عن تحمل هذه المسئواية فمن المؤكد أن يُحكم 
علينا » دون أى تيديل ٠‏ أن نعانى من جديد العصاب الحديث » 
والفصام الفريى ٠‏ وجنون العظمة وغير ذلك. وإذا ما تاكد ذلك 
فإن "ما بعد" فى ما بعد الحداثة لا تعنى إجراءات العودة 
للماضى أو إلقاء الضوء عليه أى ترضيته بل بتحليله والعودة 
التذكرية إليه يغقرض القهم. (2.7 ,1986 ,لعقاهلزا) 
والملقت أن ليوتار يرى أن "أى عمل قتى يمكن أن يكون حداثيا إذا ما كان 
ما يعد حداثى أولا (79.م1984). وسيب ذلك هو أن الحداثة مازالت واقعة فى قيضة 
"جماليات التسامى" ؛ إذ تسمح 'لغير الممكن تقديمه" , واللامعرفى ٠‏ أو ما لا يمكن 
صياغته معرفيا , بن “يتم تقديمه باعتياره المحتوى المفقود" » ياعتباره نوعًا من أنواع 
القيم المتجاوزة , بينما تقدم للقارئ الترضية التى تنشاً عن الشكل الجميل. ومن ناحية 
أخرى فإن ما بعد الحداثة 'تبحث عن وسائل التقديم الجديدة ليس يغرض الاستمتاع 


126 


بهم , ولكن لاستخلاص الإحساس بما لا يمكن تقديمه". إن الفنان ما بعد الحداثى » 
شأن الفيلسوف , لا يعمل وفق قواعد سايقة التأسيس : 
إن هذه القواعد والتصتيفات هى ذاتها ما يبحث العمل 
القفنى عنه. فالقنان والكاتب إذن يعملان دون قواعد بغرض بلورة 
قواعد الشىء الذى يمكن عمله. من هنا تقهم أن العمل القنى 
والنتص يتحليان بسمة الواقعة . ومن هنا أيضا حقيقة أن هذه 
القواعد تأتى متآخرة للمؤلق , أو شىء من هذا القبيل, 
فاستخدامهم عمليًا أى تجسيدهم يبدأ دائمًا فى وقت متأخر. 
(81.م ,1984 ,لنهاه82 1) 
هذا يعنى أن المؤلف دائمًا ما يكون فى وضع متآخر مع تفسير النص. إن المؤلف 
يكتشف أن شخصًا آخر . سواء كان كاتيًا أى ناقدًا » يتفهم النص ٠‏ ويستنتج المعتى 
الذى لم يتخيله هو أى يقهمه. إن الأعمال التى لا تحكمها القواعد سابقة التأسيس 
عرضة لخطر تسميتها ب"الفوضوية" أى "العدمية" (كما قد تدل أعمال يريخت المبكرة 
على ذلك ٠‏ ولاحظ أيضًا محاولاته المتعددة لإعادة كتابة وإعادة النظر فى أعماله يغرض 
تحقيق ما يسميه ليوتار 'الذى يمكن عمله ). 
فى فهم ليوتار لكانت" 86هلا” ينيعث الجليل حين يتوقف الجميل عن الوجود” » أى 
حين نشهد ظهور شىء وحشى لا شكل له . لحظة اقتراب الموت (10.م 0هة 11.م1986). 
ومن وجهة نظر ليوتار فإن هذه اللحظة هى اللحظة التى تتعطل فيها القواعد والتعليمات 
مؤقمًا. وشأن بريخت فإن ليوتار مصمم على رقض أى شرح مقرد جامع للكون 
(وخاصة للعدالة) يكون قائمًا على أنطولوجيا ثابتة. وفى الحوارات التى تم جمعها فى 
كتاب بعنوان مجرد حديل (1985 ,119603100 8 18:0أ18/0) يرى ليوتار أنه مادامت لا توجد 
أنطولوجيا أساسية , لا تأييد مفارق » فإنه من المتعين أن يكتشف المرء ال "خدع' التى 
يمكن يواسطتها التغلب على قيود أى لعبة لغوية تقليدية. 
إن الإجماع من وجهة نظر ليوتار ينتهك تساوق ألعاب اللغة . وليس من المدهش 
إذن أن يكون عدائيًا تجاه هايرماس ؛ لأنه يريد إنقاذ الحداثة من ما بعد الحداثة يمل 
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"إنهاء' المشروع الحداثى ويدء خطاب ما بين منهاجى موحد. إن إيمانه بالتساوق يجعله 
متشككًا فى الثقافة الجماهيرية بنفس قدر تشككه فى الإجماع . لأنه على وعى بأن 
كلمات مثل “جماهيرئ' وديمقراطى قد تمرغت معانيها. إنها كلمات توضع تحت 
مصطلح يوب وهو منتج يشير إلى جماهيره التى تحولت إلى سلعة. هنا - إذن » ينضم 
ليوتار يدرجة ما إلى جيمسون وإيجلتون ٠‏ لكنه يختلف عنهما فى أنه يمن بإمكانية 
الدعوة للمقاومة . أو "الدعوة للتشويش ٠‏ على صناعة الثقاقة على أمل أن يتحول هذا 
التشويش إلى تمعن وتفكير , وكل فنان موكل بأن يقرر لنفسه (أى لتفسها) الوسائل 
التى يمكنه (أو يمكتها) به أن تنتج التشويش". 

إن مفهوم المقاومة لأى معنى متشيئ مفروض يعد مقهومًا مركزيا فى مشروع 
هؤلاء الذين يؤمنون بالإمكانات الراديكالية لما يعد الحداثة. إن تلك ليست مقاومة 
بالمعنى السياسى الواضح بل مقاومة لأى تحويل للقوة الحاكمة الحالية. ولا مقر قى ذلك 
من إضفاء الإشكالية على فعل الإحالة المرجعية ذاته عن طريق اللعب على البناء 
الديالكتيكى الموروث للاستقبال , أى الوعى مقابل اللاوعى ٠‏ العين مقابل التقرس , 
الرمزى مقايل المتخيل. قى الفن ما بعد الحداثى كل شىء عرضة لأن يكون أداة تغريب 
عل . وهكذا يكون المفهوم ذاته زائدًا عن الحاجة. إن أداة التغريب الخالدة فى 
نتيجة للاتوافق بين الدال والمدلول . لغراية الملموس . وهو ما يقاوم أى محاولة 
للتسمية أو التعريف. 

مع ذلك فإن مقاومة التعريف هذه هى التى تهدم جماعية الجمهور المتفرج وتشجع 
على التعرف على ما هو هامشى فى التجرية الإنسانية. إن ليوتار يعتقد يأن الحديث 
(واستمراره الاسترجاعى وصولاً إلى ما بعد الحداثة) يتسم بسمة جماليات "التجريب" » 
والتى عن طريقها يتم استكشاف المسكوت عنه . أى المحسوس الذى لم تتم بلورته 
عر يعد . يصرف النظر عما إذا كاتنت هناك ذات معروفة تعد مستقيلاً مناسيًا بالقعل 
لموضوع التواصل : 
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إذا ما استخدمنا لفة الفن الآن فإن المهم هو التجريب ٠‏ 
وأن تجرب معناه . . . إنه إذا كان الموضوع القنى المنتج قويًا 
حقا فسوف ينجح فى النهاية فى إيجاد قارئه ومشاهده ومستمعه 
الخاص. بمعتى آخر ء إن العمل الفتى التجرييى سوف تكون 
أحد تأثيراته تنسيس موقف نفعى لم يكن له وجود من قبل. إن 
الرسالة ذاتها . وعن طريق شكلها نفسه ء هى التى مسوف 
تستنبط كلا من الشخص الذى سوف يستقبلها والشخص الذى 
يرسلها. إنهشما سوف يكوتان قادرين على التواصل مع 
بعضهما . . . وأحيانًا ما يستغرق ذلك قروئًا » وأحيانًا عشرين 
سنة ٠‏ وأحيانًا ثلاثة » وأحيانًا ما يحدث ذلك مباشرة . 

(0,1985,2-10ناقط1!6 ث لعهقاه82٠)‏ 


3-2 


بريخت 


ريما أمكن تمييز مسرحيات بريخت المبكرة عن المتأخرة وأيضًا عن المسرحية 
التعليمية باعتبارها المسرحيات التى تمثل نمادجا لمفهوم ليوتار عن "التجريب” وليس 
باعتبارها تعبيرًا عن رؤيته لمسرح عصر علمى” تجريبى يقوم هو وزملاؤه فيه عن 
وعى بقحص التاريخ لما قام به من قهر للحقائق السياسية للحياة. إن 'تجربيه" الأحدث 
والمبكر يكمن بالأحرى فى فحص ما يؤسس الذات فى منطقة تلاقى القوى الاجتماعية 
(التاريخية ) والسيكواوجية (عبر تاريخية). إن هذا المشروع وما يلحق به من فحص 
تقدى للإدراك وما يحتوى عليه هى الجدير بأن يكون مشروعًا لقراءة بريخت ككاتب 
ما بعد حداثى. 

إن بريخت ما بعد الحداثى يختلف عن يريخت الحدائى الذى أنتج التوات 
المنقسمة فى المسرحيات “العظيمة" , والذى أرجع هذا الانقسام الى الطبيعة المقسمة 
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للبرجوازية الرأسمالية. وقى بريخت المسرحيات المبكرة ذاك تظهر صيغة العرض 
المسرحى يدلاً من الصيغة الدلالية للمسرحيات المتأخرة » مع ما يستتبع ذلك من نتيجة 
فحواها أن المعنى العرضى يقسد أى أغراض هادقة. وإذا ما استخدمنا تعبيرات 
يتنجامين مرة أخرى تقول إن تلك هى حالة ونو8هاع أى معاتاة صدمات الحياة 
العشوائية وهى تحل محل 59ل:5:88 أى معاناة الحياة كاستمرارية. 


قى حين تجد أن الأمثولة هى التى تمنح ال معنى والإحساس يرغم نتوءات الشكل 
الملحمى نجد أن مسرحة التجرية الإنساتية تعوق المرجعية ٠‏ ويالتالى يمكن لأى شىء 
أن يحدث خلال مراحل التواصل بين شخصية وأخرى أو بين خشية المسرح والمتقرجين. 
إن معنى المسرحة هو أن تشارك فى تجريب خيالى يحتوى التداخل بين اللغة والتجرية » 
أن تكتشف مجال التجسيد المسرحى ذاته. ووفقًا لما يقوله ليوتار فإن خدع اللغة التى 
يرغم المرء على لعبها على أى حال تعرّض اللاعبين لمخاطر رهيبة يسيب بحثهم عن 
الإرضاء الذى تتطلبه ذواتهم : 7 

إن الرباط الاجتماعى ٠‏ الذى يقهم باعتباره تعددية فى خدع اللغة , هو خدع 
مختلقة بين أنفسها بسيبٍ كفرد كل منهما فى فعاليتهما النقعية وقدرتها على وضع 
الناس فى أماكنهم المناسبة لكى تمكنهم من لعب أدوارهم . هذا الرياط يتم تجاوزه 
بالرعب , أى بالخوف من الموت (2.99 ,1986 ,كتهاملا1). 

فى تلك المسرحيات ليس هناك طلب للمتفرجين لكى يحلوا المتناقضات الموجودة 
خارج المسرحيات غير المنهجية عمدا. إن شغل المسرحيات مركز على اللغة . مع 
ما يستتبع ذلك من أن الشخصيات ليست موجودة بنواتها بل تشكل نفسها يشكل مستمر 
عير الآخر. وهذا الآخر قد يكون الذات الفردية . لكن الجمهور يهذه الصفة ليس 
موجودا فى النص ء يل بالأحرى هناك ابتعاد عن محاولة استخلاص أى نوع من أتواع 
القهم الجمعى ٠‏ وهو الابتعاد الذى ينبئ عن يعض نماذج مسرح يريخت ما يعد 
الحداثة الذى سنناقشه فى القصل السادس. 
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جماليات مسرحيات يريخت المبكرة 


بعل و فى أحراش المدن 
إن من يريد أن يقفز قفزة عظيمة عليه أن يكون مستعدا 
لأخذ عدة خطوات للخلق. إن اليوم يقوى نقسه ياستخدام الأمس 
وصولاً إلى الغد(') فى المعركة مع القديم تصل الأفكار الجديدة 
إلى أكثر صيفها حدة(). 
إن مسرحيات بريخت المبكرة تضع المتقرج فى موضع مختلف عن وضعه مع 
المسرحيات المتآخرة ومختلف عنه فى المسرحيات التعليمية. هذه المسرحيات تشترك فى 
بعض الملامح مما قد يوحى بالتنظر إليها ياعتيارها عناصر متجادلة. هذا هو السيب قى 
صعوية تصغير هذه الممسرحيات بسهولة إلى أمثولة يرغم محاولات الماركسيين 
والإنساتيين (الهيموماتيين) القيام بذلك. فالنقاد الماركسيون يعتيرونها مسرحيات ذاتية » 
انطباعية ‏ غارقة فى الجماليات. أما النقاد الإنساتيون فيعوبون إلى سيرة يريخت 
الذاتية ( راجع القصل الأول) ويتحدثون عن النزعات الفوضوية الناتجة عن عدم نضج 
بريخت الذى كان فى العشرينيات. وهؤّلاء مغرمون بالإشارة إلى مقولة يريخت عام 
14 عن يعل : 'إننى أعترف (وأحذرك) بأآن الملسرحية تفتقر إلى الحكمة" 
(61//17,8-948). والنقاد الماركسيون يقتطفون مقاطع أخرى من نفس الشذرة النقدية 
"إن مسرحية يعل يمكن أن تسيب يعض الصعويات لهؤلاء الذين لم يتعلموا التفكير 
بنهج ديالكتيكى. إنهم لن يجدوا أى شىء فيها باستثناء تمجيد الأنانية الصارخة7(). 
ومادام يريخت نفسه كان غامض الموقف ٠‏ ولم يكن مقتنعا بالنتائج!) ؛ فإنه ليس من 
الصعب على القريقين أن يكونا على الصواب. 
إننى أرغب فى التركيز على بعل وفى أحراش المدن » وقد كتبهما يريخت فى 
العشرين ثم فى الثالثة والعشرين على التوالى. وفى مناقشتى لهما سوف أرتكز على 
أن قوتهما لا تكمن فى فعاليتهما التسجيلية » ولكن فى سماتهما الشكلية. وكما رأينا فإن 
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محتواهما يمكن أن تتم مواعمته بشكل أو بآخر » ولكن إذا كانت لهما قيمة استخدام 
سياسية فإنها تكمن على الأرجح فى خواصهما الشكلية أكثر من أى وجهة نظر تعتمد 
على مقاهيم متجانسة مثل الحتمية أى العدمية أى القوضوية أى حتى الماركسية. إن 
وظيفتهما السياسية الجمالية تعتمد بالأحرى على الطريقة التى يتجح بها يريخت فى 
تحويل مفاهيم الحياة التى تتشكل ٠‏ تلك المفاهيم المتقطعة غير المستمرة » إلى موضوع 
مسرحى ويالتالى يتحدى تفسيراتنا الآتوماتيكية لما هى عينى ‏ وافتراضاتنا بآن 
الكلمات قادرة على مجاراة ما تدركه يحواسنا. والأكثر آهمية من كل هذا هو أن 
المسرحيتين تمثلان هجومًا على افتراضاتنا المتعلقة بالهوية الراسخة ٠‏ هويتنا أو هوية 
غيرنا ؛ لآنه لا أحد فى المسرحيتين له هوية ثابتة » وخاصة "البطل" الذى يحاول انتزاع 
هوبته من الآخرين عبر دورات متتالية من العداوة والاستغلال. 

تمثل مسرحيتا بعل وفى أحراش المدن تحديًا لتقديمهما فى صيغة مسرحية 
مختلفة عن صيغة مسرحيات بريخت المتأخرة » وهى المسرحيات التى تبدى خالية من 
صدمات اعتيادنا على المحاكاة. إن المسرحيات المبكرة لا تستسلم لكولاج منتظم من 
الأحداث . وهو الكولاج المعنون بكفاءة تؤدى إلى تصدير الأمثولة , ولكتها مسرحيات 
ذات شكل مناقض للسردية بوضوح. ولكونها مسرحيات يستحيل إعدادها للاستهلاك 
فإنها تناقض الصيغ الاعتيادية للإدراك » وتشير مجرد إشارات إلى أحداث وأوضاع 
وفعاليات. إنها مسرحيات لا يمكن تحجيمها فى أى أيديولوجية » يما فى ذلك الماركسية 
أو الوجودية ؛ لأن هذا التحجيم قد يصل إلى مستوى محاولة يلورة منظور للواقع يتعمد 
التشظى. ويدلاً من ذلك فإن هذه المسرحيات تكشف للمتفرج عن هجوم على التجسيد 
المسرحى من خلال تطبيقها ذاته » وذلك فى محاولة لنقض الخطايات الموجودة , تلك 
الخطابات التى تحوى بالفعل فى مبادتها البنائية أيديولوجيات إعادة إنتاج الثقافة التى 
تخدمها. وكما سنرى فإن بريخت قد أخذ على عاتقه إعادة تعريق مقاهيمنا عن حدود 
تجارينا العينية » وإعادة تجسيد دراما الميلاد والحب والمرض والموت » فى محاولة لبث 
معان مغايرة. إن هذه الممسرحيات تقدم معرفة بشروط التجسيد المسرحى للذات 
(شخصية أو متفرج) بطريقة تمكّن الفرد من الوصول إلى هذه المعرفة عبر مسرحة 
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التجرية الذاتية. إن الهدف الأخير لمتاقشتى سوف يتمركز حول إظهار كيف حول 


يريخت هذه التجاري إلى موضوع مسر حى. 


بعل 

شكل المسرحية عبارة عن سلسلة من المشاهد المتشظية للغاية » وهى تجسد ذاتية 
شاعر جامح لكنه متعلم!'). يقضى حياته يأكل ويشرب ويغنى ويلقى أشعاره قى 
الحانات والمقاهى . متغمسًا فى العلاقات الجنسية التى يقوم بها دون تمييز فى غرقه 
الصغيرة والشوارع والحقول والغقايات المحيطة. والنساء يحولن أنقسهن بسهولة إلى 
موضوعات جنسية له » وهو ينتقل من واحدة لأخرى ٠‏ تاركًا سلسلة من الضحايا حلقه . 
يما فى ذلك ضحية من الرجال. وقى النهاية يموت الرجل فى الغابة » دون أن يتوب عن 
أفعاله , ويعد أن تخلى عنه الجميع. 

يرى بريخت أن شخصية يبيعل هى شخصية "لا اجتماعية ٠‏ ولكن فى بيئة 
لا اجتماعية" (1969 ,56850101) ؛ لأن "الأنا" هنا تقف فى مواجهة عالم لا يعترق إلا 
بالإنتاجية التى يمكن استغلالها بدلاً من الإنتاجية التى ينتفع بها. ما يترتب على ذلك 
هو أن التقاد الماركسيين يستطيعون القول يأن يعل شخص مناهض لليرجوازية » 
أى فوضوى فقط فى المجتمع الذى يدعى الاحتفاء بالفردانية » لكنه لا يستطيع قبولها حين 
تظهر متجسدة فى أقصى صورها (16.م ,1980 ,5051ا). إن بعل اللاجتماعى يستغل 
المستغلين (يقتح الغين) . عارضًا الرغيات الأساسية للجميع حتى يروها. كتب بريخت 
إلى كاسبار تهر » زميل دراسته والمتعاون معة فنيًا لفترة ظويلة ؛ عام 1514 : “إنتى 
أكتب الآن كوميديا : بعل يسرف قى الشراب ٠‏ يعل يرقص ,٠‏ بعل يغير مظهره ! جرذ » 
مؤمن بالحواس ٠‏ مادى يترك آثاره حتى على السماء . رفيق مجنون , خالد المصير(").” 
إن الرأى السائد هو أن بريخت الشاب أراد أن يؤكد على الطاقة المدمرة للغرائز 
الأساسية فى سياق مجتمع برجوازى يصر على وضع مبدأ الحقيقة مقايل مبداً اللذة. 
والتقسير اللاديالكتيكى يمكن أن يؤكد أن المخلوق المرتبط باللّذة يتصرف يشكل 
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استفزازى لمجتمع يتطلب كبح جماح الغرائز وكعنصر تذكير صادم لما يستتيع ذلك. إن 
ذلك يمكن تحويله إلى تفسير دبالكتيكى إذا ما أشار المرء إلى أن بعل لا يتسحب من 
المجتمع » بل على العكس ٠‏ فإنه يستخدم الآخرين . خاصة النساء , لكى يشيع رغياته : 
إن كونه "لا اجتماعيًا" فى "بيئة لا اجتماعية" لا يمكن أن يُعزى كاملاً إلى المجتمع 
وحده. ورعم ذلك فإن الجنس المنحرف يتحول إلى فعل إيجابى مضاد للأخلاقيات 
البرجوازية . وتلك حركة أكثر ثورية من الاستسلام الجبان على شاكلة ما يحدث قى 
مسرحيتى المدرس الخاص والرجل هو الرجل (أى عن طريق خصى الذات) من أجل 
البقاء داخل النظام. إن يريخت نفسه , برغم أته لجأ إلى عرض التأثيرات الراديكالية 
لم هى غير اجتماعى فإنه عير عن شكوكه فى القعالية السياسية وجدوى التسجيلية 
لتموذجه الجديد : "كيف يمكن تفعيل العالم المتخيل لمسرحية بعل قى عالم لا يُتخيل 
القرد على الإطلاق ظاهرةٌ تتشكل , يل كشيئًا مفروعًا مته ؟"7). 

إن فضيحة مسرحية يعل تكمن فى كلية الوجود التى تشكل طبيعة رغبة 
الشخصية الرئيسية. إن العالم كله قد اكتسى بالشهوة من وجهة نظر يعل : إنه ييدو 
وقد ققد كل إحساس بالحدود ٠‏ ويعيش فى تجرية متخيلة دائمة التغير ‏ دائم البحث عن 
مواقف حدية قد تقدم له أشكالاً جديدة من التجارب الذاتية. هذه الصيغة من صيغ 
الوجود تتضمن استخدام الآخرين كموضوعات وسيطة للرغية » وليس كآهداف قى حد 
ذاتهم : الهدف الجنسى هو رغبة شخص آخر ء وليس الشخص كما هو ء وهذا 
الشخص يمكن التخلص منه بمجرد اكتمال دائرة الرغية. يقول بعل : "حين تعطيك 
امرأة نقسها كُلّية/,اصرفها ؛ فليس لديها المزيد"9). هذا العالم الغريزى المملوء بالسعادة 
والألم يظهر بشكل استرجاعى فى “كورال بعل العظيم” الذى يفتتح المسرحية كترنيمة 
للواقع الذى يعيش فيه بعل ويموت. إن الجمال والقبح تتم تجريتهما دون تمييز والرذيلة 
تعطى ثمار القضيلة : كل الرذائل طيبة لشىء ما/روهكذا هو الإنسان الذى يمارسها" . 
هذا ما يقوله بعل0). فى عالم بعل الحقيقى كل شىء يعطى ثمارا » ولا شىء يضيع هياء » 
والبراز (وهى كما يقول فرويد مجرد مادة فى المكان غير الملائم) يمكن أن يكون شيئًا 
يخدم غرضًا غير حقير. إن واحدًا من قاطعى أخشاب الغابة الذى يشهد بداية موت 
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بعل يعلق قَائَلاً : “لقد كانت له طريقته فى إنامة نفسه فى القذارة ٠‏ كما أنه لم يقم ثانية 
آيدًا » وكان هى على علم بذلك. إنه يرقد كما ل كان يرقد فى سرير مرتب'(١).‏ 

ومن وجهة نظر بعل المتطلع للشهوة فليس هناك شىء يصعب على حواسه الشرهة 
أن تمتصه. وفى الحقيقة فإن العالم يكون فى انتظاره قبل أن يصل ٠‏ وذلك يتضح فى 
صورة نموه فى رحم أمه وفى إبقائه عليه قيما يتعفن جسده قى رحم أمه الأرض فى 
النهاية (00.3,4). هذه الحركة الدائرية يتم مسرحتها فى كورال يعل (الذى يتوجه إلى 
المتقرجين). فالصورة الحاكمة فيه هى السماء (ا11:0!) + وهى تقس الكلمة الدالة على 
النعيم فى اللغة الألمانية .وإن بصيغة الاستعارة. وهذه الكلمة تدل أيضًا على الطبيعة 
المادية » ويهذا المعنى فهى تدل على تناقض يقترب من الإلحاد قى حضورها ياعتبارها 
مجرد إطار خلقى للرغبة. إن بيعل يسقط فى عملية تغير مادى ٠‏ لا مهرب فيه من وجود 
طبيعة محابية يل ومرحب يها : إنه يبتى على محاياة الطبيعة تلك عن طريق متح تقسه 
رخصة شاملة فى السلوك. إن السماء الجرداء والعالم المتسع يشكلان خلقية ثابتة » 
موجودة هناك قيله ويعده » تمنح تفس الحماية فى المتعة والألم. وحين يموت بعل 'يجد 
مساحة شاسعة من السماء تحت جفونه/قحتى قى الموت ما رَال يملك ما يكقى من 
السماء('). فالمفترض أن بعل قد امتص كثيراً من رحيق الحياة حتى اتنمحى الفارق 
بين الحياة والموت. 

فى ثنايا النص هناك مشاهد متشظية وحزم من الصور ونتف من الأغاتى تعمل 
جميعها كاستعارات عن الحقيقة المسرحية , التى لا يمكن الدخول إليها إلا ذاتيا. ومع 
ذلك فإن وظيقة الذات ليست أن تكون شرطًا سابقًا لوجود الحقيقة الجديدة . كما 
فهمها التعبيريون . ولكتها تدل على محاولة للعودة إلى ما هو ملموس. وينقس المنطق 
فإن القراءة الماركسية التى تقول إن كل هذا هى أعراض على تشظى الحياة اليرجوازية 
(اتظر 8 ,1980 ,1م1)20) تفترض مقدما وجود وحدة يمكن الوصول إليها إذا ما كانت 
الأشياء على غير ما هى عليه. هذا بالضيط ما لا يسمح به التجسيد المادى لهذا النص ؛ 
لأنه يظهر المخلوقات وهى تقترس بعضها بعضًا . وكأتها مراحل طبيعية : قالتسور 
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تترقب يعل وهو بدوره يعرف ذلك فيقتنصها بدوره (0.4). وكما تنحدر جتة المرأة التى 
تغرق نفسها بسيبه مع مجرى النهر كما لو كانت أوفيليا فإن موتها يسبب حياة لآخرين 
ولا يترك فراعًا قى الطبيعة على الإطلاق : 
الحشائش وأعشاب البحر تتشيث بها وهى تعوم » وشينًا 
فشيئًا ينضاف عبء تلك الأشياء إلى وزنها. والأسماك تلهى هادئة 
حول أضلاعها والمخلوقات والطقيليات تثقلها فى حالتها الختامية . 
د 


وبينما يتحلل جسدها الشاحب فى الماء هناك حدث (يمنتهى 
البطم) أن نسيها الرب وجهها أولاً » ثم يديها , ثم شعرها فى 
النهاية ثم تعفنت فى الأنهار حيث تتعفن بقية الأشياء!"). 
هناك شذرات من الرثاء » تحتفى يمادية الحياة والموت » تظهر فى النص من وقت 
لآخر ء فى شكل تقابلات أساسًا بين بياض الأجساد والكتان الطازج وسواد الطين 
والأرض والقذارة ؛ بين رقة المرأة وخشونة بعل , وكل تلك الأشياء تكتسب صفة الشهوة 
دون تمييز. إن مراحل الحياة يتم تقديمها باعتبارها نقيضًا للسرد . كمادة يجرى 
تدويرها » حيث الهويات مشكوك فيها دائمًا » وريما مستيعدة لأنها تشوش على المشاركة 
فى القعاليات. إن بعل ورفاقه يبحثون بوعى عن محو كل الحدود والأسماء : :إن وجهك 
يحتوى على قراغ سمح يمرور الرياح . . . إنك لا تملك وجها على الإطلاق' (42-3.مم ,1 للا)؛ 
و" حين أرقدتها » فريما تحولت إلى كومة من اللحم » كومة لا وجه لها ' (11:م) » وهل 
تعرق إذن ماذا يسمونتى ؟ اسمى صوفى يارجر". "يجب عليك أن تنساه (26م).إن 
مسرحية بعل تحتقى بتدوير الرغية بصرف النظر عن الهويات والمصائر الشخصية ٠‏ 
"كما أن لشجرة العرعر جذور عديدة ٠‏ كلها ملتوية » قإن لك ضلوعا عديدة قى سرير 
واحد . وفى وسطها قلب ينبض بشكل أسرع قيتساب الدم99"). 
هذه الصور الخيالية تقترب اقترايًا مثيرًا من بعض مفاهيم ما بعد الحداثيين مثل 
"جسد يلا أعضاء و "ساق الجنور" (19863 ,أ#وناها6 8 عسواء0) . وقير ذلك من 
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التناقضات التى يصعب تصنيفها » والتى تم استخدامها لخلق مشروع يبدو شييها 
بمشروع بريخت الشاب ٠‏ وهو مشروع “تحويل مسرح المحاكاة إلى نظام إنتاج الرغية 
(5.271 ,1977 ,110,1دنا© 5 وعنء!06). ولكى يقوموا يذلك فإنهم يرقضون التحليل النقسى 
لصالح ما يسمونه “تحليل القصام” الذى يستهدف استكشاق طبيعة استغلال الشهوة 
قى المجال الاجتماعى. إن "الساق الجذرية" تقارع شجرة المنطق الأرسطية التى تفرق 
بين الجنس والتوع والصدفة المميزة على أسس ثنائية. إن التقسيمات "الساق الجذرية” 
تنتج "الغريب الخواص” , مسهلة تفكير الجسيمات الهامشية ٠‏ أى التى لا يعرقها دال 
رئيسى ٠‏ ولكن تتعرف عن طريق مجريات وتيارات الرغبة. إن تحليل القصام , الذى هو 
مشروع المؤلف بقدر ما هو مشروع القارئ . يخدم إذن كنموذج جديد للإنتاج القنى » 
مطاردًا "خطوط الطيران" التى تسهل الهروب من أسر التظام التراتيى. إن 
القارى/الكاتب الثورى (أى الدور الثنائى الذى يتخذه المؤلف والمتفرج) يجرى بعض 
التجارب ٠‏ محاولاً العثور على طريقة للخروج من أسر المحاكاة . ومقدمًا ما يسميه 
ديليوزى وجوتارى الصور الخيالية "الذاوية" » أى المادة غير المتشكلة التى تقدم نفسها 
للتراتب المؤقت ٠‏ وهادمًا الأبنية الكلية وكاشفًا عن العناصر غريبة الخواص. إن الشهوة 
تتدفق » وهى متحركة أيدًا » مشكلة مناطق جديدة متغيرة الحدود دائمًا. إنهم يتادون 
ب "سياسات التجريب" (يدلاً من "سياسات التفسير" التى تقفز فوق الماضى فى مجال 
القاتتازيا غير الواعية) القايضة على قوى الرغبة الموجودة لخلق التلامس بين آليات 
الرغية مع الحقيقة التاريخية (82-107.همم ,1984 ,2013:1ن6). وديليوز وجواتارى أبعد 
ما يكونان عن استعادة التجرية الأودببية حين يتحدثان عن الحقيقة التاريخية. إن ما يبحثان 
عنه هو الذاكرة حين تستخدم باعتبارها "قترة الطفولة" : إنها الحياة الحقيقية الوحيدة 
عتد الطقل ؛ إنها تذوى ء إنها تنقى نقفسها بالزمن » وفى الزمن ٠‏ يغرض إعادة تنشيط 
الرغية . ولكى تضاعف تقاط تواصلها (2.109 ,1976 ,21ه1أددت 8 عدرواء0). 

هناك آثار قى مسرحية بعل تدل على محاولة استرجاع مثل هذه التجرية » وهذه 
الآثار تظهر فى كل من الطاقة التى يستخدمها بعل فى البحث عن '"قوى” جديدة فى 
الكون " "إن المتعة ليست شيئًا سهلاً” (4.م ,10/1©). كما تظهر فى العناصر الطوياوية 
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القليلة التى تشير إلى إضاءات الماضى التى يشير إليها ديليوز وجواتارى. وكما يبدا 
بعل فى الشعور يبداية تدهوره وهو قى الخامسة والعشرين فإنه يستغرق فى الذكريات » 
معلنا أنه ملىء بالشمبانيا وسعيد فى الظلام » وشاعر ب "الحنين يلا ذكريات" : 
مريضًا من الشمس , متاكل الجلد من الطقس والغار 
المنهوب يتوج رأسه المشوشة , نادى مستعيدًا أحلام الطفولة التى 
فقدها كلية » نسى القمة , لكن أيدا لم يتس السماء فوق رأسه . 
0 


متسكّعًا فى الذرى ومسوقًا عير الجدَّات هادنًا وميتسمًا » 
محملقًا دون تعبير ٠‏ أحيانًا ما يطم بحقل صغير يعرفه والسماء 
الزرقاء فى الأعالى ولا شىء غير ذلك29. 
فيما يتعلق بالتيمات , هناك الكثير مما يناقض التقاريات اليسيطة لمثل هذه الآثار 
باعتبارها دليلاً على الطوياوى ٠‏ ليس فقط استغلال بعل للنساء وقسوته إزاءهن وإزاء 
استعدادهن للتحول إلى ضحايا . ولكن أيضًا انهيار تظاهره بالقوة ومسرحته المتعمدة 
لموته المخزى. ويرغم ذلك » شكليا » فإنه فى مسرحة الطبيعة كمادة وليس كفكرة 
ما يؤدى إلى كشف غموض الرياط الاجتماعى ٠‏ ذلك الرياط الذى نهابه فى الحياة ونرغيه 
فى الموت , وهى وضع معكوس تتعرض له الذوات حين تواجه الحقيقة الملموسة. إن بعل 
تفسه ليس مهيئًا كشخصية لتشكيل التبض الثورى لهذا الوضع رغم أته قادر على 
الولوج إلى الأرض الصعية التجسيد التى ينيثق منهاء ولكن فى وحشيته غير الموجهة 
قإن بعل هو الدليل على ما يصعب تجسيده » وهتاك عنصر شققة على إخفاقه قى 
الإفادة منه بالنياية عن المقهورين المحيطين به. إن بعل غير قادر على 'إعادة تتشيط 
الرغبة' وأمضاعفة قوى التواصل". إن بعل هو الديالكتيك مبعثرًا » وهزيمته تمثل قصة 
تحذيرية للثوريين. وليس من المدهش إذن أن يكون لبريخت مآخذ على مسرحيته التى 
"تفتقر إلى الحكمة" » وعلى اعتيارها نموذجا مفيدًا. 
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فى أحراش المدن 


إن السر يمكن البوح به هنا والآن ٠‏ إن هذه الدراما إذا 
ما كان لها أن تحرز أى تقدم على الإطلاق فعليها أن تفعل ذلك 
عن طريق السير , بلا مبالاة » فوق أجساد علماء اللغة. إن علماء 
اللفة المهتمين مدعوون بناء على ذلك ؛ لكى يتصلوا بنا خلال أحد 
عشر عاما أو ما يقرب من ذلك("). 
هذه المسرحية (التى سنشير إليها من الآن قصاعدا باسم أحراش ٠‏ والتى تم 
تقديمها على المسرح لأول مرة عام 1977 , تشارك مسرحية بعل قى بعض جواتب الموضوع : 
بيئة عفنة ؛ شخصية أو شخصيات تتسم بالسلوك الاعتياطى » وموقف سادى من 
الشخصيات النسائية التى تظهر مستمتعة بتلك المعاملة ؛ علاقة شذوذ جنسى تنتهى 
يالموت. وهى أيضًا مكتوية فى صيغة المشاهدة المتشظية » وكانت أحدائها تجرى أصلاً 
فى الحى الصيتى لمدينة شيكاغو , لكنها امتدت إلى شيكاغو كلها فى نسخة /1971 . 
وحدث المسرحية يدور حول قتال لا دوافع واضحة له بين رجلين : أحدهما شاب 
والآخر بالغ. والرجل البالغ . وهى الشخص النشيط فى هذه المسرحية , هو تاجر 
أخشاب من ملايى اسمه شلنك يقوم باستفزاز الشاب » وهو أميركى باسم جورج 
جارجا ٠‏ لكى يدخل معه قى قتال تكون نتيجته طرد جارجا من عمله كمساعد أمين 
مكتبة. وفى سياق صراع القوة هذا تتغير الحظوظ الاقتصادية للمتصارعين صعودًا 
وهيوطا ء قى حين أن عائلة جارجا وعلاقاته العاطفية يصيحون رهائن قى صراع 
العبد-السيد الدائر بين هذا الثنائى الغريب. وكما هى الحال فى مسرحية بعل فإن 
الشخصيات التسائية تقدم أنفسها برضى كضحايا لقوة الرجل. ويمرور الأحداث فإن 
شلينك ينهزم فى هذا الصراع ويموت بفعله الذاتى فى الأدغال والمستنقعات المحيطة 
بالمدينة. والصراع يتم أمام خلفية من القذارة ؛ فا مشاهد تدور أساسمًا قى أماكن العمل 
وأماكن توم شليتك وجارجا ٠‏ إضافة إلى مكتية عامة ومكتب تاجر أخشاب وفندق 
صينى ٠‏ ومنزل جارجا ٠‏ ويار ٠‏ والبرية الشاسعة المحيطة بيحيرة ميتشجان. 
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كان يريخت عَامضًا قيما قاله بشأن هذه المسرحية , تماما كما كان يشان 
مسرحية بعل. الشىء الوحيد الواضح ٠‏ كما يفهم المرء من خلال ملاحظات متنائرة 
كتيها خلال قترة زمنية طويلة » هو أنه تقسه كان يحاول أن يقهم ما كان يريد أن 
يقعله. الشىء الذى كان يقلقه بداية » والذى أقلقه قيما بعد . هو طبيعة القتال الذى 
يحاول تنفيذه. وقد كتب يريخت مقدمة للمسرحية ينصح فيها المتفرجين ألا يشغلوا رءوسهم 
يدواقع القتال . وأن يركزوا على ما يدور حوله الصراع لكى يطلقوا حكمهم المحايد على 
تقنيات المتقاتلين . ولكى يركزوا على النهاية (61/1,5.126). ولكن بريخت أحس » سواء 
وقت تقديم المسرحية لأول مرة أو حين كتب بعض الملاحظات فيما يعد عن مسرحياته 
الأولى ٠‏ أن عليه أن تدرى عدم وجود دواقع للحدث الدرامى. وبيدو أته لم يكن قادرا على 
حسم أمره يخصوص ما إذا كانت المصارعة تتم بسبب أشياء مادية . مثل العائلة 
أى اليزتس , وما إذا كانت المصارعة تتم يسيب المتعة الخالصة الناتجة عنها » لكن فى كل 
الأحوال يبدو يريخت واعيًا بن الصراع الدرامى مقروض فرضًا » وأن مصدره لا يعود 
إلى سين واحد ‏ 

ما كان جديدًا هو هذا النوع من الرجال الذى يجرى المصارعة دون عداوة » ولكن 
بأسلوب لم يسمع به من قبل (لم يتم تجسيده مثلاً) » بالإضافة إلى موققه من الأسرة , 
والزواج ٠‏ ولبقية البشر بشكل عام » وأشياء أخرى كثيرة - ريما أكثر من اللازء(!"). 

ورغم ذلك فإن بريخت لم يترك هذا "الأكثر من اللازم: وشأته. فقى مجموعة أخرى 
من الملاحظات على هذه المسرحية (50.969-77 ,618/17) نراه يتراوح بشكل ملقت بين القول 
بوجود مصارعة من أجل المتعة المحض - وهو يسميها "القتال المثالى' (970.©) فى مقايل 
القتال يسيب النساء او التملك » وهو السائّد فى المسرح البرجوازى - ويتعجب عما إذا 
كان هذا “القتال المثالى' الذى كان مفتونا به يمثل استعارة عن النضال الطبقى » وهو 
ما يحوله إلى قتال ثورى بدلاً من أن يكون مجرد مسايقة حول مجريات العالم الرأسمالى. 

ما يعود إليه بريخت مرة بعد مرة قى تعليقاته هى قكرة المصارعة النارية التى تتم 
دون سبب إلا المتعة الخالصة للقتال . أى أنه نوع من "القتال الأسطورى” الذى يجرى 
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لسيب واحد هو تقرير من هو "الرجل الأفضل(20.98-9 ,611/17). ورغم ذلك لا نوجد 
إشارة إلى أن الشخصين المتصارعين يمارسان صراعهما كأته رياضة ممتعة. العكس 
هو الصحيح ؛ إنهما يظهران دلائل كثيرة على أنهما وقعا أسيرين فى ينية تعتمد 
التشككية. وإذا كانت تلك رياضة فهى رياضة حدها الأقصى هو النضال لتقرير من 
منهما أقدر على تعذيب الآخر. إتها ليست مصارعة تستهدف تحقيق متعة القوز , 
بل تحقيق المتعة الواضحة الانحراف فى التحطيم أو التحطم. وتتتهى المسرحية بموت 
شلنك موتة مخزية (مثل بعل) مع إعلان جارجا بأآن أكثر الأشياء أهمية ليس هو الفوز 
ولكن البقاء على قيد الحياة (5.188). 

ما الذى يعطى ذلك الصراع طاقته إذن إذا لم يكن الحب المجرد للقتال ؛ وهو 
الشىء الذى يرغب يريخت فيه ؟ هناك شخص ما (جارجا) يتم استفزازه يلا مبرر 
ورغم ذلك يقبل التحدى سريعًا ٠‏ ويوافق على القتال "بلا شروط (5.138) »وذلك يتضمن 
قبول شروط شلنك فى أن يلعب دور السيد الشرير قى علاقة سيد/عيد » وهو ما يعرقه 
شلنك قائلاً : 


من الآن قصاعدا يا سيد جارجا سيكون مصيرى فى يديك. 

أنا لا أعرقك ! من الآن قصاعدًا سوف أكون عبدك. كل نظرة 

تبدى فى عينيك سوف تثير اضطرابى. وكل رغية من رغباتك ٠‏ 

معروفة أى غير معروفة . سوف تجدتى مرحبا. اهتماماتك 

ستكون اهتماماتى ٠‏ وقوتى ملكك. سوف أسخر مشاعرى لك 

وحدك ٠‏ وسوف تكون أنت السيد الشرير"). 

إن تجسيد الصراعات والنزاعات يعمل كجزء من لحظة مسرحية فى تأسيس 
وإعادة تأسيس الذاتية » ومرة أخرى تؤكد نظرية لاكان فى تشكيل الذات. إن ما يسبب 
ظهور هذا الشكل المحدد من العدوانية الذى يسميه لاكان 'العدائية' هو الخوف من 
التحلل . هو التهديد الموجه إلى صورة الجسد , والذى تمليه الوحدة والكلية المقترضتان 
لجسد آخر ؛ التجرية الذاتية يجب أن يتم تمكينها من التعرف على النواة المركزية 
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للعدائية المتكافئة , وهى التى تُعطّى لنا فى الظرف الراهن لحضارتنا فى ظل الصفة 
الحاكمة المسماة الاستياء' (20.م ,19773 ,لقعها). وليس هدفى هنا أن أطيق نظرية 
لاكان على نص بريخت بطريقة منهجية ٠‏ ولكن هدقى البسيط هو الإشارة إلى أينية 
وصور شكّية معينة عن التحلل قد تجعل من قتال لا دواقع له بين 'رفاق القعل 
الميتافيزيقى' (5.186 ,1/لا6) مسالة قايلة للفهم فى ضوء ما يقدمه النص من تشكيلات : 
شلتك : . . . لقد رغبت أنت فى موتى ٠‏ لكننى أردت نزالاً. 
ليس بالجسد يل بالروح. 
جارجا : والعقل .كما ترى ٠‏ لاشىء. الشىء المهم ليس أن 
تكون قويا ‏ ولكن أن تبقى حيا. ليس بوسعى أن أهزمك , كل 
ما أقدر عليه هى أن أوقعك على الأرض(04. 
فى مسرحية آحراش تتناثر الصور الدرامية الرئيسية حول الخوف من ققد الوجه » هذه 
افون تدر كة بين الشخصيات , وليست وققًا على الشخصيتين الرئيسيتين يتن وطن 
عكس ما يرد فى مسرحية بعل فإن القناء يعدٌ مصدر للخوف وليس مرغويًا فيه » ولكن كما يرد 
فى بعل فإن الشخصيات الذكورية تؤسس نفسها على حساب الإناث اللائى يحوإن أنفسهن 
- مرة أخرى - بشكل مازوخى إلى موضوعات جنسية. إن الإسهاب قى الإشارة إلى الوجه 
باعتباره دليلاً على الهوية موجود بشكل طباقى فى ثتايا المسرحية » وهى صورة من الصور 
التى تعلى المببرخية مقهزهه! والذى يدوتها تبدى المسرحية وكأتها تتتمى إلى اللاسرد. وعن 
طريق هذه الوسيلة أساسا ديدو تجسيد الخوف من التحلل ممكنا. 
والنص مكون دراميًا من سلسلة من المقابلات التى تدور حول فقدان الوجه , وذاك 
من خلال يناء تشككى يدور حول الصياد والقريسة. فالمشهد الافتتاحى يضرب مباشرة 
على هذا الهدف المزدوج , فالمتحدى شلنك يبد وكأنه على علم يَيْن بحياة جارجا لكى 
يسخر منه ويستقزه ويخاشنه. ومعلومات شلتك متوقرة قيما يخص أماكن والد جارجا 
(جون) وظروفه البائسة . وكذا أمه (ماى) وأخته (مارى) وصديقته (جين) » بل حتى كل 
شىء عن حلم جارجا الخاص » أى رغيته العارمة قى السقر إلى تاهيتى ٠‏ وتلك كلها 
عناصر تساعد على اصضطهادهة 
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جارجا : هل تدير وكالة تحريات ؟ إن اهتمامك ينا يستحق الثناء » كما أتمنى. 


شلتك : إنك تغلق عينيك فقط. إن عائلتك فى طريقها لمواجهة كارثة. إنك الشخص 
الوحيد الذى يكسب , ويوسعك أن تكون نزقًا فى آرائك ! حين تكون فى طريقك إلى 
تاهيتى (يريه جدولاً يحتفظ يه)(2'). 

وهو يعذبه عن طريق مبالغ متزايدة من النقود فى تحرك مقصود لاستفزازه 
وإهانته : 

جارجا : ماذا تريد منى ؟ أتا لا أعرفك. أنا لم أرك أبدًا من قيل. 

شلنك : وأنا لم أسمع عن هذا الكتاب آبدًا من قبل وهى لا يعنى أى شىء لى. 
إننى أعرض عليك أريعين دولارًا لاشترى رأيك فيه. 

جارجا : سوف أبيعك رأى السيد جى.فى. جينسين والسيد آرثر رامبى ٠‏ لكتنى 
لن أبيعك رأيى. 

شلنك : إن رأيك لا قيمة له شأن رأيهم ٠‏ لكننى أريد أن أشتريه الآن. 

جراجا : إننى نزق فى آرائى7:"). 

كنتيجة لمناورات شلنك يفقد جارجا وظيفته. ولكى ينقذ وجهه وأسرته فليس أمامه 
الآن إلا الاستيلاء على تجارة الأخشاب وهو ما يفرضه عليه شلنك. إن الاضطهاد 
وآثاره على الشخصيات يظهر ليس فقط على مسنوى السرد المتشظى ٠‏ ولكن من خلال 
أسلوب بناء الشخصيات الذى يظهر المعاناة التى يتكبدها كل هؤلاء الذين يتعرضون » 
ماديا , للإهانة والرفض والجوع والمرض والموت. وكما أشرت من قيل فإن الاستعارة 
الأكثر ترددًا هى تلك الخاصة يفقدان الوجه . وهى الاستعارة التى تظهر فى تتويعة من 
الصور الحسية المكبوحة المعنى والعلاقة : "هل لى أن أرى وجهك ؟" . إنه لم يعد وجها 
بعد. إنه ليس أنا" (5.181) . "الناس يظلون ما هم عليه حتى بعد أن تنحل وجوههم 
(6.182) ؟ "أمى ٠‏ ماى جارجا . . . تاهت منذ ثلاثة أعوام فى آكتوير » بل إنها انمحت 
من الذاكرة » لم يعد لها وجه. لقد سقط كورقة ذابلة” (5.185). 
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بإمكاننا أن تشير إلى مزيد من الصور : فأن يكون المرء السبب قى فقدان شخص 
آخر وجهه يبدو وكأته نوع من ضسمان الهوية. فضابط جيش الخلاص الواقق لكسب 
المؤيدين لقضيته يعلن : ' لقد حافقظت دائما على وجهى نظيقا" . ققط ليجد جارجا 
يحرض شلتك لكى ييصق فى وجهه . . . إذا كان هذا يسعدك ٠‏ كثمن للحصول على 
الهبة (6.143). ويقص شلتك كيف أسيئت معاملته وهو يعمل على إحدى السفن 
الشراعية الصينية على نهر ياتجتزى : "كان هناك رجل بيطأ وجوهتا كلما صعد على 
ظهر السفينة. لقد كنا أكسل من أن تبعد وجوهنا عن طريقه. ولسيب أو لآخر لم يكن 
الرجل كسولاً أيدا” (154.م). كما أن وجه إحدى النساء يتم وصفه وكأته يشيه “الليمون 
المقلج الذى يبدا فى النويان” (0.163) » وامرأة أخرى تسأل "هل ييدو وجهى منتفحًا لك ؟* 
(5.191). وشلتك يصف وجه جارجا باعتباره "صليًا كالكهرمان » شفاقًا » ويمكن للمرء 
أن يعثر على ذياب ميت قيه هنا أى هناك" (5.186م). وشلتك يتوسل إلى مارى قيل موته 
مباشرة قائلاً : "اتشرى قطعة قماش فوق وجهى ٠‏ كونى رحيمة" (8.192). 

حين يجابه كلّ منهما الآخر فى النهاية على الشواطئ الخشنة للبحيرة فإن شلنك 
وحده هو الذى يظهر مؤمنا بميتافيزيقا الصراع . وهى الذى يتعى استحالة العلاقة 
الجسدية سواء أكانت مبنية على الحب أم الكراهية , وينعى الانقسام فى اللغة الذى 
يؤدى إلى استحالة التواصل الشخصى (0<.11877). إن جارجا يخلص نفسه من كل 
التبعات وينطلق وحده لكى يبدا مجددا فى مدينة جديدة. ومثل بعل فإنه يؤكد الماضى » 
ولا يأسف لشىء : "شىء طيب أن تكون وحيدا. اتتهت الفوضى. كان ذلك أفضل وقت" 
(00.62"). والقوضى جيدة . ذلك لأنها تعيدتا إلى الملموس ٠‏ بعيدًا عن المزاعم القاهرة , 
ولكن للبطل الذكر فقط . الذى يشهد له النص بقوله : 'لقد فتحت عينيها على حقيقة 
أنها سوف تظل دائمًا موضوعًا للرجال" (5.164). إن التساء ليسوا أكثر من أدوات 
تستخدم فى سبيل تحقيق القتال الأتوى للرجال » إن عليهن أن يستسامن للرغبة 
الذكورية المستمرة فى الظهور . وللخوف من طفيان الأتوئة. وبيتما تجد فى مسرحية 
بيعل أن موضوعات وشخصيات النص تميل صوب الاحتفاء بالفناء . واستخقافًا فى 
مواجهة التحلل نجد أن الفناء والتحلل والموت فى مسرحية أحراش هى أشياء مخيفة 
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ويحاريها الجميع. ورغم ذلك فإن المسرحيتين مشغولتان يما هو محسوس ٠‏ وهو 
ما يظهر فى شكل سوائل جسدية يصعب السيطرة عليها - كاللعاب والدموع - أو أمراض 
ويداثة جسدية سببها مرور الزمن : إن ما يتم إظهاره هى غرابة التحلل وليس مباهج 
التناسخ. إن الوحجود يكمن فى الحجسد » والذات مشغولة بتكوين صورة جسدية لنقسها. 
لهذا السيب فإن الجسد يصير ذا سمة شهوانية عالية ينتج عنها العدائية كرد فعل ضد 
تهديدات التحلل الجسدى . وافتقاد الاستمرارية . أو افتقاد الاعتزاز بالذات. 
والشتخمييات التى تفرك لهذا الفؤفية ككرفن لاخدبار عافن تحارلني) تشكيل 
علاقات شهوية مع العالم (بعل) أو لاختبار ثياتها (شلنك). 

تظهر النرجسية والترايط العاطفى كجزء من الصراع مع طرف آخر ؛ حيث 
يحاول كل من الطرفين تحقيق ذاته عن طريق الاستحواذ على مكان الآخر (شلنك 
وجارجا). والنرجسية (الخوف من ققد الوجه) ليست مجرد مرض (قلق بريخت من قهم 
أحراش سيكولوجيا) واكنها جزء من تشكيل الذات حين توفر ريطًا فى المقهوم بين 
التشظى والوحدة , العلاقات الجسدية واللقة. إن مصدر الطاقة , أو العتنصر 
'الميتافيزيقى” فى المسرحيتين . هو العاطفة النرجسية ٠‏ وهدق الطاقة هو التفاعل مع 
لخن لصوي مراء) ولس هم الآخر" (النظاء الساكم) :ورم داك كان “الآكر" جاغدر 
بوضوح فى مسرحة قهر الأحياء الشامل . وظروف عمل الشخصيات ٠‏ وفى اللغة 
العاجرّة عن التعبير عن تجريتهم الملمووبسة. 

تمثل هذه المسرحيات تحديًا للمتقرج (بل وللقارئ على وجه الخصوص) الذى 
ينشغل عن العروض المسرحية المبتية على هذه النصوص ريما أكثر من أى نصوص 
يريختية أخرى. إن المتفرج فى احتياج للانغماس قى مراحل الانتاج لكى يجرب 
التحولات والاختيارات المسرحية بين النوات/الموضوعات. إن فعل إشراك المتفرج 
لا يحدث على خشية المسرح من خلال آداة تغريب معينة . ولكن يتم الضغط على المتفرج 
لكى يشارك فى الإتتاج . وذلك يغرض تقادى البديل غير المرغوب ٠‏ وهو وضع نفسه 
(أى تفسها) فى موقف المصاب بالذهان » واستبعاد المعنى كلية. 
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الهوامش 


منذ اتتهيت من كتابة مسودة هذا الكتاب قمت يقراءة كتاب ليندا هتشيون شعرية ما يعد الحداثة : 
التاريخ والنظرية والأدب ٠‏ ووجدت أول إشارة إلى بريخت ياعتياره كاتيا يجب تقييمه فى سياق ما يعد الحداثة . 
طالما أن أعماله تظهر أهمية موضوعات مثل الأبعاد السياسية للاتعكاسية الذاتية , إشكالية الذات والتاريخ . 
والتشظية المحسوية للنص والجمهور (1988,80.218-22). ويشكل خاص فإن ليندا هتشيون تؤكد أن “ما بعد 
الحداثة قد استخدمت حقا تنويعة من النموذج البريختى” حين قامت نصوص ما بعد الحداثة ب 'تشقير تفسها 
عن طريق تصدير تناقضاتها الذاتية" (00.210-211). 

)١(‏ . 952.م,17 الاق 

(0) .25.952 ,17 نالا 

(6) 5.947 ,17 الاق 

(4) هناك خمس نسخ من مسرحية يعل يمتدون زمنيا من 1994 حتى عام 1900 , بالإضافة إلى شذرة (انظر 
9 ,لامع 5). 

() ينظر بعضى التقاد إليهما باعتيارهما فيرلين/راميو (لزيد من التفاصيل راجع 173-4.مم ,5605101.1969). 

(1) . 95.م ,01,1969ألمطه؟ 

 )0/(‏ 105.م ,0101,1969اط5 

(4) 2.4 ,1 /لا. وكل المقتطقات التالية من آخر تسخة للمسرحية وهى المنشورة عام ١508‏ . 

(5) . 4ط ,1 بلاه 

)٠١(‏ .5.67 ,1 للا 

)0١(‏ .4ط ,1 للا 

(10) 48ج 47صم 1 ص0 .53م ,1 للا 

5.11.9 ,1 للا 

(18) 8.55 جكصطم 1 طع)؛ .61 بق 60.مه ,1 لياق 

)1١(‏ .5.969 ,17 الات 

(13) 434.م 1 مج .67م ,15 الاق 

(17) 15.129 65 ,138ص ,1 بلاق 

(10) 15.175 5©)؛ ,5.190 ,1 لاق 

(15) 0815.122 ؛ 130.ه ,1 الاق 

(؟) 119-20.طم 1 صن 6.128 ,1 للا 

(1) 152.178 05)؛ 193ص ,1 بلاقو 
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المفمصل السادس 


بريختيو ما بعد الحداثة 


لكى نوضح أهمية بريخت فى المسرح ٠‏ وخصوصا مسرح ما بعد الحداثة » فيجب 
علينا أن تنظر إليه فى ارتباطه بأعمال كتاب ومنظرين آخرين للمسرح. إن الحقيقة 
الواضحة هى أن التأثير المتواصل لنظرية بريخت عن المسرح الملحمى لايمكن تحقيقه 
عن طريق تجسيد مسرخياته » على الأقل من خلال الأسلوب الموقر الذى يضطر إليه 
الذين يقدمون على إخراجها فى الوقت الراهن : هكذا وصلنا إلى الموقف المتناقض . 
وهى 'استقيال يريخت يدون بريخت" (راجع 1:18,1980,9.16/ل) » وهذا معناه أن أكثر 
أفكاره راديكالية » تلك التى حاول تطويرها فى أعماله المبكرة والهامشية ‏ لم يسمح لها 
بآن تخصب إتجازه الرئيسى. 

لقد نظر يريخت دائمًا إلى المسرح الملحمى ياعتياره ظاهرة انتقالية .أى كحل 
وسط ضرورى للعمل داخل إطار المؤوسسة البرجوازية » وذلك هى السيب فى أنه ميّز 
بين مسرح معاصر فى صياغة ملحمية باعتباره مثالاً ل"التلقين المحدود" والممسرح 
التعليمى المستقيلى باعتباره مثالاً ل"التلقين الرئيسى” (راجع الفصل الأول). لقد كان 
الأمل يحدوه فى أن يكون المسرح الملحمى ثوريًاً بما يكقى لكى يمهد الأرض لابتداع 
نمط كتابة راديكالى . ولكن من الواضح تمامًا أن توليقة النقد الاجتماعى والشكل 
الملحمى التى دعا إليها يقوة لم توت ثمارها كما كان يتوقع. ما حدث .كما أشار أكثر 
من تاقد . هو العكس إذا أن المفردات الملحمية التى احتلت مركز الصدارة فى الحركات 
الطليعية من بدايات القرن العشرين (5©6:/05,1981,9.438) . قد أصيحت اللغة العالمية 
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للمسرح المعاصر بصرف التظر عن أصولها الأبديولوجية. (1:5,1980/اا). إن تقنيات 
المونتاج . والسرد الملحمى ٠‏ والمؤثرات المرئية والمسموعة المتياينة قد استخدمت بشكل 
أكثر راديكالية من استخدامهم فى مسرحيات بريخت ذاتها. واليوم فإن تأثير بريخت 
الهائل يجب أن يتم النظر إليه من زاوية إنجازاته الشكلية المتواصلة بتفس الشكل الذى 
تظهر به مفاهيمه النظرية فى التطبيق العملى » وخاصة ما يتعلق بقضية الحوار المسرحى » 
الذى هئ تقليديًا': ميرر وجود الدراما. إن بيتر زوندى 520001 :5616 فى محاولته 
إعادة بناء تاريخ الدراما .يستخدم مصطلح "الدراما المطلقة” لكى يعرّق دراما الحداثة 
باعتبار أن مكوتها الأوحد هو إعادة إنتاج العلاقات 'ما بين الشخصية على خشبة 
المسرح . مع استبعاد الكاتب والمتفرج كلية : إن سطور أى مسرحية تكون موجهة 
للمتقرج يقدر ما هى إعلان على اسان المؤلف". إن المؤلف الدرامى "لا يتحدث” 
بل يؤسس مناقشته . . . والمتفرج هى مراقب صامت ومقيد اليدين »يقيده وقع ذلك 
العالم الآخر (01,1987,5.8مه52). 

كان بريخت على وعى باستخدامات الحوار بهدف تأسيس الواقع المضمر ودعمه , 
وقد يذل جهدا فاتَقًا . عن طريق عدة وسائل وتقنيات قاصلة »لاستبعاد الحوار لصالح 
الخطاب 56:نامع015 حتى فى أهم الأماكن التى استهدق قيها تحقيق تأثير تعليمى. 
انتقل بيريخت من خلق التواصل البسيط بين شخصية وشخصية إلى تقنية التركيز على 
الطرف المهتم : فى نموذجه للمسرح الملحمى ٠‏ أى مشهد الشارع (راجع القصل الثانى) 
يركز العارض على زملائه فى الشارع من العارضين. وحيثما استخدم يريخت الحوار 
فقد استخدمه يأسلوب نقدى معارض , مظهرًا أن صوت المتكلم لم ينشا من ذاتيته 
النقية الخالصة , ولكنه ناشئ كناتج لعدة شفرات متفاعلة. إن المسرحية التعليمية » 
والمسرحيات المبكرة » والشذرة والمسماة فاتزر ©2ادع7*) , كلها دلائل على أن مسرح 
بريخت قد خلق الدافع للقضاء على الحوار المسرحى التقليدى. الأكثر من هذا أن 
نظريته تؤكد على أن اللقة على المسرح مكونة من أينية متناقضة من عناصر الأفعال 


(*) مشهدان من مسرحية غير مكتملة كتبها بريخت عام -115 .(المترجم) 
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اللقوية والايماءات والمسموعات . وهى أبعد عن أن تكون مجرد صيغة أدبية للكلام. 
ويهذا الشكل قادت تظريته الملحمية إلى شكل درامى مبنى على فهم سيميولوجى 
للتجرية المسرحية »أى إلى مسرح لاسردى ,لاإيهامى ؛ حيث تنهار فيه كل الأشكال 
والأنواع والممارسات المسرحية . وحيث ينمحى التمييز بين الممثل والمؤلف والمخرج ومدير 
خشبة المسرح ومغير المناظر والمتفرج : "إن مسرح ما بعد الحداثة وعنصر الإخراج 
يتجاهلان ميراثهما التصى والدراماتورجى , والأفضل امتصاص تقاليد العرض 
المسرحى ‏ وخاصة مسرحة اللفة المنطوقة على المسرح' (62015,1986). إن الوحدة 
المتخيلة بين الصوت والكلمة يتم إظهارها عن طريق جعل الحديث يتناقس مع بعض 
العناصر الأخرى على خشبة المسرح مثل الموسيقى والمؤثرات الصوتية والإيماءات والديكورات 
والمهمات المسرحية والاضاءة والتعيير الصامت والقناع والآزياء (51216,,1983). 


إن العرض المسرحى بهذا المعتى لايتوقف عند مجرد أداء دور على خشبة المسرح : 
"إن قهم العرض المسرحى كفن شكلى يجمع حوله ممارسات دالة ومتتوعة مثل الرقص 
والموسيقى والرسم والمعمار والتحت بيدو ‏ للسخرية» على علاقة كاملة بالمسرح الجديد 
الذى دعا إليه أتطونان آرتى (581,1982,88.170-1).إن أهم سمات العرض المسرحى 
هى إخضاع الجسد للتحليل . واستخدام القراغ كموضوع للتجريب » والعيث بحدود 
معينة هى بالتحديد الحدود بين الفنان والمتفرج ويين المتفرج وموضوع الفن ويين 
"موضوع القن والفنان. 

إن العرض المسرحى هو إعادة التوظيف الراديكالى للمسرح ٠‏ وهو مالم يستطع 
يريخت القيام به » برغم اهتمامه بكشف المتفرج للمتناقضات القارة فى مراحل الإنتاج 
من خلال المسرح الخالق للوعى. ورغم ذلك فإن نماذج التمسرح الجديد واستخدامها 
لتقنيات العرض المسرحى المبنية على الشكل الملحمى المناوئ سوف تظهر بوضوح 
فيما بعد. فى تجارب بيكيت وجوميروفيتش وجروتوفسكى (فى أورويا) وجوزيف تشايكين 
وفورمان وويلسون (قى الولايات المتحدة) سوف يظهر التأثير المزدوج لبريخت وآرتى فى 
صيغة الشكل المسرحى الذى يحتوى المتفرج أو يشركه قى العرض المسرحى ٠‏ وهو 
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الشكل الذى أصيح البنية الأساسية للدراما المعاصرة ٠‏ برغم أن ذلك نادرًا ما يتخذ 
شكلا اإستراتيجيا من الخطاب المباشر. 


مصادرة بريخت : مسرح بينا باوش الراقص 


إن أعمال بينا باوش 820560 دا معروفة جيدًا فى أورويا وأمريكا متذ عام 
١ 377‏ أى منذ تولت إدارة قرقة الرقص المسرحى فى وبرتال أقاءءممدلالا » وهى مدينة 
صغيرة فى إقليم الرور1806'). ولقد حققت باوش مؤخرا مكانة طيبة فى بريطانيا من 
خلال ثلاث حلقات قدمتها القناة الرابعة التليفزيونية : ١94.٠‏ رقصة لبينا ياوش 
(وعرضت عام 1144) » ويلى بيرد - أثناء الاستماع إلى تسجيل صوتى لأويرا بيلا 
بارتوك المسماة 'قلعة الدوق بلى بيرد' (وعرضت عام )١19406‏ ومقهى موللر (وعرضت 
عام .)١19417‏ والحلقة الأولى من البرنامج (وهى التى سجلت أثناء زيارة القرقة الأولى » 
وريما الأخيرة حسيما أعلم »لإنجلترا عام )١1947‏ ألحقت يها مقدمة شارحة قدمتها 
سوزان سونتاج وعتوانها "الأولى ليينا" » وهى التى سأعتمد عليها فى تقديم يعض 
التعليقات قبل أن أتتقل إلى تقديم عرض نظرى يعدها. إن أعمال باوش متاسبة تماما 
كنوع من حلقة الوصل بين مسرح بريخت المعتمد كلية على السرد ولك المسارح 
التجريبية التى استيعدت كل أشكال السرد. 

تلقت بينا باوش تدريباتها كراقصة فى المانيا والولايات المتحدة . كما أنها 
اشتغلت فى كل منهما لسنوات طويلة كراقصة أولاً ثم كمصممة رقصات يعد ذلك » حتى 
قدمت أهم إسهاماتها وهى فى الثالثة والثلاثين كراقصة ومخرجة ومصمم رقص لفرقة 
مسرحها الراقص التى تكونت من ستة وعشرين راقصا يمتكون عدة قوميات. وقد قدمت 
الفرقة مقطعا فنيًا يعتمد على تقدم الراقصين الى مقدمة خشبة المسرح ثم يصيحون 
بثلاث مقطوعات قومية تدل على اليلد الذى يتنتمون إليه ٠‏ وذلك على صوت موسيقى 
مسحجلة لكلمات أرض الأمل والمجد' : "الملكة !الشرطة! الشاى!” . و حيشا! هوندا! 
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هاراكيرى! » و سياجيتى! كاروزى! أسيريسو!'. ولا يوجد نجوم فى فرقة باوش ولا أى 
أدوار يمكن أن تؤدى : المطلوب من الراقصين ‏ الممثلين أن يظهروا بآدوارهم عن طريق 
الارتجال .لكى يقدموا اجتهاداتهم التى تتعلق يعاطفة من العواطف. فقى حين دقع 
بريخت ممثليه لكى يشتغلوا على عواطف مختلفة ويظهروها" نجد أن باوش وفرقتها 
يشتغلون اتطلاقًا من عواطف حقيقية » غاليًا متطرفة , نابعة من أجساد حقيقية وليست 
وهمية. إن لغة الجسد تتبع أساسًا من مصادر لا واعية , ولكن بمجرد الانتهاء من 
استكشاف قطعة محددة وإعطائها الشكل المناسب فى التدريبات فإنها تقدم ثابتة كما 
هى فى العروض الراقصة. 

إن باوش لاتشتغل فقط فى العواطف الحقيقية » ولكنها تشتغل أيضًا فى الزمن 
المقيقى. إن أحد سنمات عروضها هو كران تعش الشعائر والأفغال سرعات متعندة 
ومتنوعة. وكما تشير سوزان سونتاج فى أحد أمثلتها فإن قيام أحد الراقصين بالعدى 
حول الغرفة خمسين مرة وهى يصيح "أنا متعب يؤدى به قعلاً إلى التعب. وهذا 
الاستخدام الذاتى للزمن يدلاً من الزمن التاريخى يؤدى الى إلغاء الحدود بين المسافة 
والزمن : يفقد الزمن سمته المادية مما ينتج عنه أن المشاهد سوف يشعر يهذه التجرية 
قى جسده /ر جسدها. 

إن موضوع أعمال باوش هو الفقدان أو القلق , وغاليًا ما يتم التعبير عن ذلك عن 
طريق تمثيل الراقصين لمخاوف طقولية من خلال ألعاب وشعائر طفولية .متقمصين 
جمعيهم أدوار الآطفال أحيانًا . وأدوار الأطقال واليالفين أحيانًا أخرى2). فى قطعة 
تسمى 1148٠‏ هناك سيتاريى قوى يكشف عن نفسه عير العرض وكأنه تيمة موسيقية. 
هناك رجل يجلس مترهلاً وساكنًا و أمامه امراة تحاول إدخال جوارب حريرية فى 
رجليه . وتضع الماكياج له . وهى بشكل عام تعامله وكأنه شىء مقدس. وفى قطعة ثانية 
نرى امراة تقيل رجلاً فى كل جزء من وجهه .مشوهة إيهاه بما تتركه عليه من آثار 
أحمر الشفاه . وفى قطعة ثالثة نرى امراة . وهى العضو النشط هنا أيضًا . وهى 
تهدهد رجلاً مقرقصا فى حجرها كطفل رضيع , تدلله وتنظر إلى أعلى من وقت لآخر 
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فى حملقة تآمرية ماكرة. إن نظرة المرأة تقدم وكأنها خدا ع واع » بيتما هى قى الحقيقة 
خداع لاواع. إنها لا تعلم أنها تغرى "الطفل . تماما كما أن المرأة فى المثال الثانى 
لا تعلم أتها تسبب كدمات للرجل. تلك كلها ليست أفعالا إيمائية » ولكنها نظرات واعية 
تناظر الرغبات غير الواعية. وهذه السيناريوهات يجمعها ويوحدها اللاتساوق بين 
الديكور الممسرحى والموسيقى المسجلة وكلام الممثلين » ولغة جسد الممئلين : قهدهدة 
المرأة المغرية ل"الطفل" تستمر على تغمات برامز الرقيقة لأغنية المهد التى تقوم فيها 
الأم والرب والملائكة بوعد الطفل الرضيع بالحماية الكاملة. 

لقد رقضت بينا ياوش فكرة أن عملها هو عمل تسوى بآى صورة من الصور » 
يرغم أن قهر المرأة وتحويلها إلى سلعة فى مجتمع يسيطر عليه الرجل يمثل نيمة قوية 
فى تلك الأعمال. ورغم ذلك فإن باوش غاليًا ما تميل إلى إظهار أن المرأة نقسها تشارك 
فى قهر المرأة : امرأة تثيت امرآة أخرى أمام حائط . مثيتة إياها قى مكاتها بخحصل 
من شعرها وأراكان ثيايها » ويذلك فإن عليها أن تظل هناك كتسر فاردا جناحيه » فى 
البقية الباقية لمشهد طويل. ويشكل عام فإن باوش تكشف عن التظاهر الذى يقوم به كل 
من الذكر والأنثى فى سبيل البقاء كذوات نوعية. وهتاك عروض هستيرية رائعة يقوم 
يها الرجال والتساء : رجل يدور حول نقسه وهو يرتدى ثياب باليرينا » فيما يصيح 
بخشونة : "سوف أريكم ! سوف أريكم ! ١‏ ثم يقوم بوثية تصالبية!*) تكشف عن ملايس 
داخلية قرمزية اللون ولياس أزرق. وفى قطعة راقصة أخرى (وآعمال باوش تميل 
للإحالة إلى بعضها البعض وأحيانًا تقدم مقتطفات من بعضها البعض) نرى امرأة قوية 
البنيان ترتدى ثوب استحمام ٠‏ تختال جيئةٌ وذهابًا على خشبة المسرح وهى تصرخ فى 
تحد للمتفرجين ٠‏ قيما تؤدى بِيانًا معبراً بتجزاء جسدها . محاولة مقاومة الشفرة 
الثقافية. وهذا الجزء الأدائى الأخير ينتهى بها وهى جالسة إلى مائدة » فيما تقوم 
بالتهام قطع من تفاحة ضخمة ‏ مرددة بنيرة صوت واحدة "قضمة من أجل يان » 
قضمة من أجل ميتشتيلد"” (أعضاء فى الفرقة ٠‏ وبالتالى أعضاء من أسرتها) ثم تيصق 


(*) هى وثبة يصالب فيها الراقص رحليه , وأحيانًا يقرع إحدى قدميه بالأخرى.(المترجم) 
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قطعًا كبيرة من تلك الفاكهة فى كل أتحاء المكان. هكذا تعود . كما يحدث غاليًا مع 
عروض مسرح ياوش ٠‏ إلى سيتاريى الطفولة من جديد , ذلك المرفاً النهائى والمقترض 
حيث يكتشف اللاعيون الإخفاقات التافهة التى يخقون . ونخفى نحن ٠‏ خلقها . مشاعر 
القلق والعدوان. 

إن أعمال باوش طويلة , تطول غالبًا إلى ثلاث أو أربع ساعات , لكنها أعمال 
لا تشكل وحدة كلية بالمفهوم الألماتى لمصطلح "عمل فتى شامل” الع ناكصدها ددعت أى 
ذلك الأسلوب الذى قدم به فاجنر أعماله الأويرالية. وهى تعمل من خلال تتويعة من 
الأنواع المسرحية - كالرقص الذى قد يشتمل على بعض حركات البالية الكلاسيكية فى 
شكل مطاكاة ساكرة أى غين ساحرة ٠‏ والوستقى والآغانئ المسشكلة والأداء الضافت 
ولكن استقلالية كل وسيط فنى منها تظل قائمة فيما يتم استكشاف التناقضات 
الموجودة بيتها. إتها تستخدم مبداً المونتاج - أى الفن الذى يظهر ارتباط واتفصال 
العناصر المكونة للسيناريى - ياعتباره المبدا البنائى الأساسى لكل من شكل ومحتوى 
أعمالها الفنية. ويهذا الشكل فإن الطريقة التى تستخدم يها العناصر الملحمية يعد 
مختلفًا عن مجموعة مسرحيات بريخت (مع الاستثناء الدائم لمسرحياته المبكرة 
والتعليمية) التى كان محتوى الأمثولة فيها هو الذى يربط بشكل عام بين العناصر التى 
تقوم بتشظية الشكل. ققى أعمال باوش ليس هناك وحدة وليس هناك محاولة لخلق 
مركز للفعل : من المستحيل أن ترى كل ما يحدث فى نفس الوقت ؛ لأن هتاك الكثير 
يحدث بشكل متزامن , ومحاولة ذلك تعنى استخدام معيار كلاسيكى لقتون عرض 
ما بعد الحداثة. إن المتفرج لا يكون واثقًا أبدًا من أنه ينظر إلى الموضع "الصحيح' مادام 
الحدث الرئيسى يبدو دائما وكأته يحدث يعيدا عن المركز. وهكذا قإن صيغ التلصص 
"العادية" التى تضقى الوحدة على العالم تتعرض الكشف والتقكيك ؛ فالمشاهد يبدأ هتا 
فى الشعور بقوة خيالاته الحاسمة. 

إن التأثير المروع لمسرح باوش الراقص يكمن فى اللاتساوق المستمر بين الديكور 
المسرحى والموسيقى المسجلة وكلمات الممثل ولغة جسد الممثل. وخشبة المسرح أيضا قد 
تكون مغطاة بالعديد من المواد الخام الطبيعية ‏ التى يمكن إدراك صوتها ورائحتها : 
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أوراق الشجر ء والأزهار . والطين العطن , والحشائش ٠‏ والماء » وهى المواد التى تؤسس 
صبغة وجو أى منها. والموسيقى المستخدمة تتنوع من الكلاسيكى إلى الشعبى ٠‏ وتلك 
الأخيرة تتكون أساسًا من مقطوعات وأغان من العشريتيات والثلاثينيات. وهناك قطعة 
رئيسية من أعمال الفرقة تظهر أعضاها وقد انهمكوا فى حركة جمعية حول خشبة 
الممسرح وعبر صالة المتفرجين »فى زيهم المعروف : أزياء التسوة مصنوعة من الخامات 
اللامعة »الناعمة ‏ الملتصقة , المعروف عن تلك الفترة الزمنية »كما يليسن الكعوب 
العالية. وعلى تغمات جذابة يقمن بسلسلة من الحركات الجسدية الغريبة والمتناقضة 
والمتكررة » وهى حركات تتكون من أكوا ع تلف يصلاية وأرداف تلتف فى مبالغة فيما 
يتبعهم الرجال بحركاتهم المحكومة الخشنة وهم يرتدون حللاً رسمية وأحذية لامعة. 
وذلك يشكل شيئًا يشيه المشهد المضاد الجماعى الضخم للحركات الخالدة لتكوين 
الثنائيات وفضها التى يشترك فيها التوعان خلال ما تبقى من العرض ء والتى تقدم 
فيها المرأة للآمام لكى تلتصق وتحضن بينما يرفض الرجل ويبعد ٠‏ أو يقوم فيها كل 
منهما بالاعتداء على الآخر يعتنق . عشرات المرات » يسرعة متزايدة » حتى يمسك كل 
منهما بالآخر إعياء فى لحظة قصيرة من الإجهاد الحقيقى. فى الوقت نقسه تستمر 
الموسيقى رتيبة » مع "لازمة” موسيقية عاطفية تصطحب تلك الحركات المثيرة أحيانًا. 
لقد أطلق على مسرح بينا يباوش الراقص تعبير 'مسرح التجرية" (505,1981ع5) 
لكى يتم تمييزه كشكل راقص تحررى ٠‏ على النقيض من الإحكام الشديد الذى يتسم 
به الباليه الكلاسيكى لاتتجمع عواطقه إلا فى لحظات السكون فقط. وكمسرح فإنه يقف 
على وجه التقيض من بريخت ؛ لأن استخدامها لدلالات الجسد نتداخل فيه ذات الممثلين 
كبشر حقيقين لهم تجريتهم المهمة بصرف النظر عن انتماءاتهم الأيديولوجية (وتعدد 
قوميات فرقتها يقف شاهدًا على ذلك). ويهذا المعنى وحده يستطيع المرء أن يتظر إلى 
عملها الذى يستخدم يعض المقاهيم الأساسية للمسرح الملحمى ‏ الإيماءة وعتاصر 
التغريب واستخدام خاص للكوميدى كتحويل مقاجئ للرؤية الجماعية ‏ باعتبارها 
مصادرة لمسرح بريخت ؛ لأن أهداقها السياسية (التى قد لا تصفها هى بهذا الوصف) 
أهداف مختئقة برغم أنها تشغل نفس الأرضية القلسفية التى يحتلها هى حين ترغب فى 
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عرض الناس كما هم حقيقة. القارق هى أن ممقيها يعرضون أنفسهم . والاتقسام الذى 
يظهرونه بين الجسد والدور الاجتماعى يقومون يتجريته وأدائه من خلال أجسادهم 
نفسها. إنهم هم الذين يعرضون أحسادهم وليس أجساد يعض العايرين كما هو الحال 
فى نموذج مسرح الشارع عند يريخت. 
هناك مثال واضح نستطيع من خلاله أن تيلور القارق وهى معالجة باوش لمسرحية 
بريخت الخطايا السبع المميتة لليرجوازى الصغير(التى ناقشناها فى القصل الثالث) 
والتى تم عرضها فى وايرتال عام ١91/1‏ . إن شخصية أنَا [1] كما قدمتها باوش 
لا يمكن أن تكون مجرد مثل أخلاقى لأى شخص متوسط » رجل/ امرأة » يكدح لكى ينتج 
بيضائع يستهلكها الآخر الرأسمالى ٠‏ ويحول نقسه إلى شىء مادى قى هذه العملية. 
إنها بالأحرى ذلك العنف الواقع على جسد المرأة الفرد على أيدى الرجل ٠‏ وعلى أيدى 
نسوة أخريات ٠‏ ذلك لآن هنا يتم تصدير : 
صور تلتصق بعقل المرء : كيف تمشط أنا ]١1[‏ شعر أنَا [1] 
كما لو كانت تسوس حصانًا . جازّة خصلة كييرة فى النهاية كما 
لى كانت تخصيها . . . وكيف تجذب يعد ذلك ثيايها ثم تحشوها 
فورًا داخل ملابس جديدة , ثم تلبسها خقًا أحمر وترسم شفتيها 
- أول تجرية أليمة لها مع مصور صحفى - ورجال يريدون أن 
يروا شيئًا مقابل نقودهم ,وهم يتلمسونها ويتحسسونها 
ويدقعونها من واحد لآخر . . . وصف القتيات المثيرات للشفقة » 
كل واحدة منهن أكثر هزالاً من الأخرى . . . ومرة بعد أخرى 
شجاعة التوقف فترات طويلة دون أى موسيقى. 
(164.م,1977,عه رإلالا) 
والأكثر من هذا كما يؤكد العرض النقدى ٠‏ أن أنَا [1] وأنَا [؟] مختلفتان غاية 
الاختلاق جسديًا . وكل واحدة مرسومة لكى تتاقض دورها - أنّا [؟] الراقصة بضة 
وخرقاء ‏ بينما أنّا ]١[‏ المغنية المثيرة رفيعة وصوتها كالنقيق . وهى ضحية مثل 'آأختها' 
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تمامًا . كما أن كلاً منهما لا تخطئ بل هى موضوع للخطأ. وأثر هذه السيناريوهات 
هو توضيع التوتر العام بين الرغبة الشخصية والشروط التى يمليها المجتمع (الأسرة 
التى تغتصب النقود) على المرأة لكى تقضى على ذاتها المبدعة وتقدم نفسها كضحية. 
والهجوم قى مسرحية بريخت بالطبع هو هجوم على شكل من أشكال القهر الذى ينشاً 
عن موقف تاريخى بعينه : إن ما يصنف تحت اسم 'خطيئة” كالكسل والفخر والغضب 
وغير ذلك هو مجرد تهديد للاقتصاد الرأسمالى. وفى نسخة باوش فإن 'خطيئة" 
الدعارة تظهر كأبشع الخطايا ؛ لأنها تقود لاستسلام إجبارى للذات بغرض استرضاء 
الآخر الذى يظهر (من خلال إيماءة العرض) ليس فقط كقار فى الموضوع كما يقدمه 
الممثل »كما هو الحال عند يريخت ٠‏ بل فى الأجسام الحقيقة للناس على المسرح. 

من الواضح أن هدف ياوش ليس نشر المعرفة بشكل منطقى «أى عن طريق تقديم 
أمثولة للمتفرج بأسلوب بريخت. إن عناصر التغريب عندها لا تحتوى على دليل يقود 
إلى تفسير يعينه عير نصوص عديدة مبرمجة , كما أن ممثليها لا يتفقون بين أنفسهم 
على فهم وا ع لدورهم عبر الآخرين. يقول قيرال (1982) اوءة قى مقاله "العرض 
والتمسرح : كشف غموض الذات” إن الخامة الضرورية للتمسرح الجديد هو حركة 
الجسد فى القراغ . وهذا يعنى أن الجسد بكل تمثلاته سيكون مركز العرض المسرحى » 
والمصدر الدائم لإقساد ومناقضة الإيماءة » والصوت . والدور ٠‏ والفعل ٠‏ والزى » 
والتوقيت. بالإضافة إلى ذلك سيتم القضاء على الخلفية الآمنة » وهذا لن ينتج عنه 
مؤثرات حركية لا تنتج فقط من تحدى افتراضاتنا عن أوضاع الجسد فى الفراغ (التى 
تظهر بشكل متالى فى الرقص الكلاسيكى) بل أيضًا عن إقساد المتظر المرتى ؛ أو ذلك 
السياق المريح الذى ينبنى عليه كثيرا من المعانى والقوة. تختفى الذوات المستقرة » 
والسياقات غير المقهومة تتزايد بلا حصر » واضعة فى الصدارة ضعف الذات 
ودفاعاتها الواهنة. والتكرار . أساس كل الأدوار ٠‏ وكل القوانين (كما يريد بريخت أن 
يوضح فى نموذجه لمشهد الشارع) سوف يتم إظهار اختلافها مع كل انيثاق. الفارق 
سوف يناقض التمائل من لحظة زمنية لأخرى ومن حيز فراغى لآخر. الأينية الرمزية 
تعتمد على التكرار » لكن اختلاف كل ذات يخترق حدود تلك الرتابة : 
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لذلك يمكن النظر إلى التمسرح كما لو كان مكونًا من 
جزئين مختلفين : جزء يلقى الضوء على العرض وهو مصتوع من 
حقائق ما يتم تخيله » أما الآخر فيلقى الضوء على المسرحى » 
وهى مصنوع من أبنية رمزية معينة . والجزء الأول ينيع من الذات 
ويسمح لموجات رغباته بالحديث . والثانى ينسخ الذات فى القانون 
وفى شفرات مسرحية , أى فيما هو رمزى. التمسرح ينيع من 
اللعب بين هاتين الحقيقتين. ومن تلك اللحظة فصاعدًا سيكون 
ذلك التمسرح بالضرورة مرتيطًا بالذوات الراغبة » وتلك حقيقة 
تشير بلا شك إلى صعوية تعريف ذلك التمسرح علينا. التمسرح 
لا يمكن أن يكون بل يجب أن يكون من أجل شخص ما. بكلمات 
أخرى ,انه من أجل الآخر. (178.م,21,1982,ة5) 


ولكن ٠‏ فيما يهتم بريخت أساسًا بالتثثيرات الرمزية الواقعة على الذات المهتمة يبناء 
تاريخى معين تجد أن باوش مهتمة بالطريقة التى تعاتى بها الذات من قيود خيالاتها 
على يدى أى بناء رمزى والنتائج المترتية على ذلك. إنها تظهر ما يشوه الخيالى 
باعتياره نتيجة لقهر اجتماعى . ولكن دون تحديد الأسباب على وجه الحصر ؛ إنها 
مستغرقة فى كتابة التاريخ غير المتواصل لذلك القهر وفى الكشف عن آثار العنق 
الناتج عن القمع الذى يحافظ على وجوده بشكل مستمر. وما يكتبه فيرال عن أهداق 
عناصر العرض المحققة للتمسرح ٠‏ ذاكرًاً نماذج أخرى , يتطبق أيضًا على ديتاميات 


أعمال باوش : 
مثل هذه الإيضاحات التى تستحضر إلى السطع بالقوة : 
بمعتى أى بآخر » عن طريق للؤدى » » يتم تقديمها إلى نظرة الآخر , 
وإلى نظرة الآخرين » قريما يتعر. ضون لتحقق جماعى. . وبفمجرد 


استكمال ذلك الاكتشاف للجسد ء وبالتالى للذات ٠‏ وبمجرد تعرية 
يعض أنوا ع القمع . ويمجرد موضعتها وتقديمها فإنها تتجمد 
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تحت النظرة المتفرسة للمتفرج الذى يستحوذ عليها كشكل من 
أشكال المعرفة. (172.م,58:21,1982) 
فى تركيزها على مسرح بلا مؤلف , بلا ممثل . يلا مخرج . مسرح لا يخضع على 
الإطلاق لنص أدبى .قإن مسرح بينا باوش الراقص يعد مصادرة لمسرح بريخت 
الملحمى / الديالكتيكى : "الرقص ينشط صيغ تقديم العواطف ياعتباره إسهامها 
المتقرد لمسرح بريخت الذى يعتمد على العقلاتية والإدراك قى إرساله واستقباله 
(445.م,565005,1981). وفى حين قام يريخت بتحليل التطورات التاريخية العظمى فإن 
"مسرح الرقص يوضح كيف يصل أثر هذه التطورات إلى مجال الفرد المتجسد" » 
مظهر “تقاليد الجسد وقد أصيحت باطنية عن طريق التوترات” (619). وذلك ما أرى أنه 
يحدث قى مسرحيات يريخت المبكرة » ولكن قى الحالين لا تحتوى تلك التطورات على 
أى بعد سياسى واضح »ياستثناء القول بأن الجسد هو دائمًا جسد سياسى » أى جسد 
مخلوق فى نظام اجتماعى. إن الإيقاظ الجمعى للمتفرجين على قمعهم الذاتى هو حركة 
أكثر راديكالية من إستراتيجيات فرويد 0لا المتسامية الحذرة حين يتعلق الآمر بالفن. 
وإلى أى مدى يمكن أن يكون خطاب الجسد سياسيًا (مع تجنب ميتافيزيقا الجسد على 
شاكلة آرتو) سيكون موضوع مناقشتنا التالى من خلال أعمال هاينر موللر. 


إعادة توظيف يريخت : صدمات هاينر موللر 


قد ينظر اليعض إلى هاينر موللر (مولود )١974‏ باعتياره ممثلاً للطريقة التى 
امتص يها مسرح ما بعد الحداثة تقاليد العرض لكى ينجز شيئًا مختلفًا عن كتاب 
الحداثة الراقين الذين يعمل فى أثرهم وليس فى ظلهم. وكتحية لأعمال بينا باوش كتب 
موالر يقول - فى شكل شظية شعرية طويلة - إن المساحة الأسطورية التى خلقتها فى 
مسرحها الراقص هى مساحة لا يعدو فيها التاريخ أن يكون مجرد إِزعاج »كالذباب 
فى الصيف” ء يئر قى الخلقية. هذه المساحة , المهددة باحتلال واحد من اثنين من 
“"القواعد" إما الباليه وإما الدراما . هى مساحة يتم الدقاع عنها بواسطة "خط طيران” 
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الرقص : الذى يعمل كحماية صد الغزو من الطرفين (35م,2,1981ع!1اناالة) . يذلك يكون 
عنصر العرض فى أعمال ياوش هو الذى يعجب موللر , بعد أن هضم تقاليد العرض 
عبر السنين » لكى يهرب من الشفرات الجاهزة ومن أعمال الحداثة الراقية. 

إن موللر هو الكاتب النرامى الذئ يعد الآن يصفة عامة : سواء باعترافه المتوازن 
دائمًا أى عن طريق ت تقييم الآخرين له »أنسب وريث ليرد بخت('). وكلمة وريث" هنا لا 
تعنى على الإطلاق معتى المحافظ على الموروبث ؛ لأن مور له وجهة نظر تجديقية 
يشآن ما ستلزمه أن تكون فى موقف 'متآخر” أى لا تظهر معاتنًا من قلق التاثر 
بإذا ما استخدمنا كلمات هاورلد بلوم 5هه]8 13:018!.على العكس . لقد أعلن مولتر 


هناك العديد من الخطوط الواردة فى هذا الكتاب يتجمع فى أعمال موللر. والهدق 
من هذا القسم هو استخدام موللر كوعاء لموضوعات من مثل ما شكل فن ما يعد 
الحداثة (السياسى , وليس إسهامًا فى تقييم أعماله كاعمال فنية*). وسوف أبداً 
عطاء ملخص سريع عن وضعه ككاتب سياسى فى المانيا الشرقية , ثم أنتقل لمناقشة 
58 المستوج فى كر بردت » مستخدمة مسرحية ماوزر كمثال لإعادته النظر 
فى المسرحية التعليمية . ثم أختم بالتظر إلى ممارساته الآخيرة » من خلال ملخص 
سريع لمسرح رويرت ويلسون الذى شارك فى إخراج مسرحية آلية هاملت. إنتى آمل 
حيتئذ أن أكون فى موقف يسمح لى بإبداء بعض ال ملاحظات التلخيصية على سياسات 
مسيرح ما يعد الطليعة. 


مشكلات الالتزام 


تظهر حياة موللر وفته بسهولة متناقضات يعدد متتاقضات يريبحت (راجع الفصل 
الأول). إنه يعيش فى برلين الشرقية ٠‏ ورغم ذلك فلديه حرية مطلقة لدخول يرلين الغريية 
والقرب كله بشكل عام ؛ حيث يتم تقديم أعماله كثيراً » وحيث يحصل على معظم دظه. إنه 
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يؤمن يعمق أن هدف الكاتب الثورى هو أن يعمل صوب قتائه الذاتى ٠‏ ورغم ذلك فإته 
يستمتع بدرجة حرية غير مسبوقة لمجرد أنه هايتر موللر. تلك واحدة من المتناقضات 
الراسخة التى يجب أن نتعامل معها . يينما يستمر "موت المؤلقف" (يارت وفوكو) 
كموضوع هامشى تتم المبالقة فيه كثيرا . ووضع موللر المتميز يظل مع ذلك حقيقة يجب 
الاعتراف بها » وهى حقيقة تتماشى للآسف مع "صورة الأب باعتياره مصيرًً” (راجع 
4 ,اندنع !! :8ه 11نا8!). والتاريخ يكرر نفسه أيضا قى الاستقيال التقدى قى الشرق 
والغرب على حد سواء وهو استقبال يميل إلى وضع إنجاز موللر فى قطيين متناقضين. 
لقد تقهم الشرق الطبيعة المناوئة لأعماله , لكنه مازال مترددًا قى التسليم بجمالياته 
الراديكالية مخافة أن تنتهى تلك الجماليات إلى خدمة القضية الرأسمالية : أما الغرب 
فهو ميال إلى التعامل معه إما ياعتباره منظراً ماركسيا ينثر الاستعارات السياسية 
لتبرير مواقف المانيا الشرقية وإما باعتباره كاتيًا موهويًا خلاهًا ياتى التزامه السياسى 
فى المرتية الثانية!). 

كتب موللر ما يزيد عن ثلاثين مسرحية فى ثلاثين سنة. وقد واجه يعض الصعويات 
فى الخمسينيات ويداية الستيتيات ؛ لأنه اختار التركيز على وقوع ألمانيا فى براثن النازية 
فى الوقت الذى كانت تحاول فيه ألمانيا الشرقية التركيز على القول باكتمال التمرد 
الديمقراطى ضد القاشية حتى تستطيع تركيز قواها على قضية بناء الدولة 
الاشتراكية"). فى مسرحيته المذبح )75-١101(‏ التى تعالج مسرحية يريخت خوف 
ويؤس الرايخ الثالث )48-١1976(‏ يوضح موالر كيف تورط المواطن العادى فى فظائّع 
النازية. وحين بدأ قى الخمسينيات فى تقص الظروف الضرورية للتحول الاشتراكى 
التاريخى »يطريقة أكثر مادية . كان تقديمه لصراع سياسى على المسرح (كما فى 
مسرحية الجرار (11-1901) مثلا) » وكان لاستخدامه المسرح باعتياره معمل تجارب 
للفنتازيا الاجتماعية آثاره السلبية على الميول الراغية قى سيادة الواقعية الاشتراكية 
كمنهج خالق للتساوق. وفى نهاية الستينيات ويداية السيعيتيات كتب موللرمجموعة من 
المسرحيات (بما فى ذلك ماوزر 197١‏ ) التى يتحدى فيها الحقيقة المتناقضة 
للاشتراكية المعاصرة , باذرًا الشك قى مدى التضحية التى يجب على الفرد أن يقدمها 
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فى ظل الاشتراكية. ولم يستطع موللر تأسيس مكانته المناسية إلى أن حدث تغير فى 
السياسات الثقافية الرسمية فى السيعيتيات . ومن تلك اللحظة قصاعد ازداد نشر 
وتقديم مسرحياته فى شرق وغرب يرلين على السواء. وكان أول ظهور له قى الخارج 
ياعتياره أهم كاتب ألمانى بعد بريخت قد تجسد فى بداية الثمانيتيات فى مهرجان 
هاينر موللر فى إقليم العنوة!!. وفى مسرحياته المتآخرة (يما قى ذلك آلية 
هاملت 191/7 ) يستخدم موللر تقنية المونتاج بطريقة أكثر راديكالية .مما أسفر عن 
أشكال أكثر تشظيا و كان ذلك بقرض استعادة العامل الذاتى كمقولة جمالية : 
ويغرض الإبقاء على آثار الذاتية من أن يجمدها التاريخ. وقد كان موللر يذلك يبنى 
معرقيا على الفقرضية القائلة بأن المدخل إلى الحقيقة لا يمكن أن يتم إلا بالتشظى ٠‏ وأآن 
العلاقة الممزقة بالحقيقة هى المبداً الذى يجب أن نبداً منه. 

إن مشروع استعادة العامل الذاتى من رقاده لا يعنى , مع ذلك , عودة إلى الخاص 
والشخصى. فالذاتية يجب النظر إليها كعامل مؤثر فى السياسة. ففى حالة ما إذا تم 
تأسيس تلك الصيغ من الاشتراكية » فهناك خطر من أن حصر الذات فيما هو جمعى 
محض سوف يقود إلى صيغ رجعية وتكوصية. إن العامل الذاتى لم يعد ممكنا تجاهله 
فى الدولة الاشتركية : إن الحتمية التاريخية قى الحصول على رضا الذات (أى التوافق 
5 بالمعنى اليريختى) يتعارض مع رغية الفرد قى التحرر حيث يصعبي 
أى يستحيل تحقيق الاشتراكية. إن موللر يرغب فى استعادة الذات باعتبارها جزءًا من 
الديالكتيك بين الفرد والتاريخ » وفى استخدامها كعامل موضوعى فى التنمية السياسية 
والهروب من الخاص واللاعقلاتى (وهى ما ألقى الظلال على مشروع بردخت الشبيه قى 
مسرحيتى بعل وأحراش). إنه قد يرغب فى الذهاب أبعد مما ذهيت إليه بينا باوش 
ليس فقط فى العثور على أشكال تمكنه من اقتقاء أثر المستويات الذاتية للتجرية الفردية 
والحفاظ عليها , ولكن أيضًا فى إظهار الآهمية التاريخية لتلك المستويات » ولكن دون 
تقزيم مثل هذه التجرية إلى مجرد ورطة تاريخية من قبيل الآثار المترنية على 
الرأسمالية. ما يقعله موللر هو تطبيق ديالكتيك الماضى (زمن بريخت) على ديالكتيك 
الحاضر (زمن مولر نفسه) , وهى الإجراء الذى لخصه جيرشاوزن #عدماهطه6 يذكاء قائَلاً : 
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لقد كتب بريخت من أجل تحقيق الوعى بالذات وتغيير 

المجتمع الرأسمالى .أما موالر فكان عليه أن يكتب من أجل 

تحقيق الوعى بالذات وتغيير المجتمع الاشتراكى .وهو مجتمع 

يفتقر إلى الثيات والسلاسة وقائم على عدد قليل من الأسس 

الراسخة , أى مجتمع كان من الصعب تحقيقه - إذا أختتا 

تجاريه مع القاشية والحرب فى الاعتيار - بناء على التفاؤل 

الساذج ٠‏ يل ومن المستحيل تحقيقه بناء على الثورية الرومانسية. 

(407.م,1981) 
إن موقف موللر من يريخت لم يكن متسقًا بئى حال من الأحوال ٠‏ باستثتاء أن 
يريخت كان بوضوح قوة أراد وجودها باستمرار. ققى عام //ا51١‏ أعلن موللر أن 
اهتمامه الرئيسى يتنصب على أعمال يريخت المبكرة - القطع المتشظية - خاصة فاتزر 
#عجاةط والمسرحيات التعليمية (راجع 548:25.مم,1861!,1986). وفى عام /ا/51١‏ أعلن 
موللر رفضه المبدأى للمسرحية التعليمية كما فهمها يريخت , وكتب إلى رايثر 
شتاينورج بقوله إنه من الأقضل استيعادها "حتى الزلزال القادم" ( تجدها فى -51615 
2 م,160,1978. وفى عام 1181 أعلن موللر أن الصراع فى مسرحيته ماوزر » 
وهى المسرحية التى تتخذ من مسرحية بريخت تطبيق الحد مجارًا لها » يجب أن ينظر 
إليه فى سياق من الحرية المطلقة أى فى اللحظات الحاسمة للثورة الماضية. إذن ففى 
حين اقتضى الأمر ضرورة الاقتصاد فى العواطف قى السابق ؛ فإن هناك مجالاً الآن 
للتعامل مع العواطف , بل إن هناك احتياجًا لتثقيف العواطف” (191.م,88116,1986). 

ومعارضة ماوزر بمسرحية آلية هاملت يمكن أن يوضح ما يقتضيه هذا القارق. 

آنا ما كانت مآخذ موللر المبررة فإنه يظل واحدًا من كتاب ألماتيا الشرقية القلائل 
الذين يتفاعلون بشكل مثمر وتقدى مع ميراث' المسرحية التعليمية. وياعتيارها مسرحية 
للمشاركين فيها فقط فإن المسرحية التعليمية تشير إلى الاتجاه الصحيح من وجهة 
نظره ٠‏ وذلك لأنها تفترض مقدمًا أن الفن ممارسة اجتماعية »أى جهد تشاركى يؤدى 
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تدريجيًا إلى محو القوارق بين المنتجين والمستهلكين , وإلى تحدى المفاهيم التقليدية 
للمسرح ,إن لم يكن تغييرها تمامًا. ومن وجهة نظره فإن صعوية النصوص المسرحية 
يدل على مثل هذه التغيرات ؛ لأن التجرية مع المواد القريبة هى بالضبط ما يؤدى إلى 
إثارة الفكر (وهو شىء مختلق عن حقول العقل) طالما أن هذه المواد لا تثير أى آمال 
مزيفة إذا ما تم تقديمها باعتبارها مواد يجب فهمها : "إن المرور بتجرية يكمن بالتأكيد 
فى اكتساب شىء لا يمكن تحويله مياشرة إلى مفاهيم مجردة" (119.م ,1986,,ع1انالة). ' 
ويناء على ذلك فليس من الصعب أن نقهم (من وجهة النظر الشكلية وحدها » دع عنك 
الحديث عن المحتوى) أن أى استخدام للآمثولة سوف يتعارض مع أغراضه. 


التداخل مع بريخت : ماوزر 


تمثل مسرحية ماوزر (1/1ا9١)‏ الجزء الثالث فى ثلاثية من الأعمال التجريبية » 
والجزآن الآخران هما فيلوكتيت (1958-64) ؛ع1اهاةطط والثانية الأخوة هورياس_ ه0١‏ ءءع0 
(1968) »2116, , والتى يستكشف فيها المؤلق استخدام مواد متتاقرة مثل الأسطورة 
والتاريخ والتضال الثورى . والوجه المكروه للثورة والقوة المضاعفة اللازمة للحقاظ 
عليها. مع مسرحية ماوزر يفتح موللر قضية راديكالية عن معنى التضحية : إنه لا يهاب 
الكشف عن عنف التجرية الفردية حين تسقط الذات فى حيال التغيرات التاريخية. 

ومسرحية ماوزر هى نوع من تفكيك لمسرحية بريخت تطبيق الحد , وهى المسرحية 
التى تناقش مشكلة الفرد فى إطار المجموع وليس مشكلة القرد ضد المجموع كما يذكر 
كثيرا9). إن "الرفيق الشاب” الذى يقسد نجاح الثورة هو عضو فى الكورس لكنه 
يخطوى خطوة واحدة للأمام لكى يجسد دوره يأثر رجعى (وهى أسلوب يحافظ عليه موللر 
مع بطله . ومن وجهة نظر بريخت قلا يوجد شكل للفرداتية الخالصة فى الوقت 
الذى يتم فيه إتزال التاس إلى مستوى السلعة : ' إذا كان الحمالون أرخص من الأرز 
فيمكننى أن أشترى حمالاً” - ذلك هو رد التاجر على آلام الحمالين أثناء قيامهم بسحب 
قارب الآرز إلى أعالى النهر" (649.م,2 الا6). إن المطلوب هو التوحد مع طيقة مقهورة 
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وليس مع فرد واحد من هذه الطبقة. وذلك هو جوهر الأمثولة : وما تدركه الأمثولة هو 
مشكلة الرعية فى مواجهة موت فرد . سواء أكان هذا الفرد منتميًا إليها أم إلى أى 
مجموعة أخرى. وفى حين ركزت مسرحية بريخت عل الحاجة لظهور نوع جديد من 
الرعايا من قلب المجموع . وفى حين أن أحد مهامها الواعية هو إظهار الحاجة لتغيير 
التاريخ حنى ولق على حساب الرعية ذاتها » تجد أن موللر يركز على ثمن هذه 
التضحية وعلى كارثة الموت باعتياره حدكًا كنات لقف ا ول مرق موه رو 
يؤدى إلى استمرار “حياة الثورة. إن 'مواققة الفرد على موته هى مواققة أكثر 
غموضًا فى مسرحية موللر » وذلك ما يؤدى إلى وجود مستوى جديد من التناقضات ؛ 
حيث يمكن اعتبار الموت نتيجة منطقية لفلسقة تعتمد القوة الزائدة التى لا تتنقصل عن 
أى مشروع ثورى. إن هذه الإشكالية هى التى تحتل مركز مسرحية ماوزر » وهو الاسم 
الذى يشير إلى المسدس الذى يغير الإنسان الذى يستخدمه فى القتل. 

شأن مسرحية بريخت تطبيق الحد فإن مسرحية ماوزر تتخذ شكل المحاكمة , التى 
تستعاد جزئَيًا » وتستخدم الكورس , كما تستخدم وظائفا وليس شخصيات درامية » 
وتعتمد على 'وقائع' يتم تضخيمها - والنص يتكون من أريع عشرة صفحة من الشعر 
غير المقفى مع الاعتماد على ما يشيه التوقيع الذى يكرر مفاتيح معينة. و(أ) هو الجلاد 
المحترف للثورة . وعليه أن يقتل الجلاد السايق (ب) لآنه سمح للتعاطف بالتداخل فى 
واجياته. ويظهر (ب) قى مشهد استرجاعى قصير ليداقع عن قضيته ليقول : 'لماذا 
القتل ولماذا الموت / حين يكون الثوار هم ثمن الثورة / وثمن الحرية هو هؤلاء الذين 
يجب تحريرهم (883116:,19783,8.59). هنا تنتاب (أ) يعض الشكوك وإن كاتنت من 
طبيعة مختلفة : إنه يتخوف من أن يتحول إلى آلة قتل , لكن هيئة التحكيم لن تسمح له 
بالتخلى عن وظيفته , مشيرة إلى أته لا شىء إنسانيًا يمكن أن يزدهر "حتى تنتصر 
الثورة اتتصارا نهائيًا” (63.م). هذا الموقف البريختى المحض هو بالضيط ما يتم تحديه , 
كما سترى. فبينما يواصل (أ) مهمته فإنه يكتشف أنه يدلا من القتل الآلى فإنه يخسر 
تفسه فى نشوة مترتبة على القتل » حين يضيط نفسه , وفقًا لما يقوله » يطلق الرصاص 
أمرة بعد مرة / خلال الجلد المتقجر صوب / اللحم والعظام المتكسرة". وعلى ذلك يعلق 
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الكورس قائلاً 'إنه لم يتوقف عن الصراخ / يصوت الإنسان وهو يقترس الإتسان / 
عندئذ عرقنا أن عمله قد قضى عليه" (64-5.هم). لذلك السيب فإنه غير قادر على اتياع 
نظرية الحزب , وهى أن "مهمة" القتل هى مهمة "دموية ولا تظير لها / ولكن يجب القيام 
بها كنى مهمة أخرى / عن طريق إتسان أو آخر (0.65). ولآن هذه السقطة تنيب عن 
انعدام الوعى بما يتضمته هدف الثورة قإن الحزب يآمر بإطلاق الثار عليه ياعتياره 
واحدًا من "أعداء الثورة" (68.م): ويموت الرجل وهو ينادى يموت هؤلاء الأعداء. إن 
موقفه » على عكس موقف "الرفيق الشاب” فى مسرحية بريخت ٠‏ يظل غامضًا » ولكى 
تقيم أين يضع نفسه عأى ما إذا كان يرفض أو يوافق » فعلى المرء أن يحدد موقفه 
الشخصى . وهذا هدف متروك للمتقرجين. 

بينما يتكون تعليم "الرقيق الشاب' عند بريخت من رؤية نتائج خياتته للثورة فإن 
(1) يمتلك قدرة على النقاذ إلى مجريات الثورة التى تؤدى إلى خيانة الناس الذين 
يقومون بها. وفى مسرحية موللر فإن التوتر الديالكتيكى يقوم بين هدف الثورة المعلن 
ولا إنسانية الفرد الناتجة عن عملية القتل الجماعى. بذلك لم تعد القضية هى القول يأن 
الإنسانى يمكن فقط أن يتحقق كنتيجة نهائية للثورة. إن موللر يتجاهل موت 'الرفيق 
الشاب” البرىء . ويركز بدلاً من ذلك على المقاتل العسكرى المشارك الذى أقدم على القتل 
بالطرق الخاطئة : إما بالقتل كما لى كان إنسانًا آليا وإما كشخص مسعور تنتابه نشوة 
القتل. وكلا الطريقتين غير مقبولة للحزب طالما أنهما يعنيان فقدان الوعى الثورى : 
'لقد استولى عليك عملك / يجب أن تختفى من على ظهر الأرض(0.66). وهذا الحكم 
الجائر ممهد له من البداية عن طريق تكرار توقيعى لفظى لعبارة : إن الفايات تبرر 
الوسائل »إن علينا مع ذلك أن نقطع الحشائش لكى تحتفظ بخضرتها" -00.55,59) 
(60,65,68 ومع ذلك فهناك وعى مستمر ء يتم تجسيده مسرحيا عير تغير وعى (أ) » 
بالطبيعة الإرهابية للوضع الثورى. 

يكمن المتحى الجمالى للمسرحية فى التجسيد الخارجى لوعى (1) الداخلى » وهو 
ما تمثل فى نفى التاريخية عن النص عير غياب الحبكة وتطور الشخصية » وعير تقديم 
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القضية بلا زمنية ويشكل دائرى ٠‏ أى باعتيارها مشكلة تعاود الظهور قى أى جهد 
تورى. وعلى العكس من يريخت فإن هدف موللر ليس تعليم المتفرجين .مع الإحالة إلى 
لحظة تاريخية معينة بغرض تعليم صيقة السلوك المناسبة لهذه اللحظة التاريخية. إن 
هدفه بالأحرى هو تتبيه المتفرج إلى العنف المصاحب للتجرية القردية عن طريق الإشارة 
إلى معنى فقدان ذاتيتهم. ولتحقيق هذا القرض فإن موللر يستنفر متعمدًا إحساسًا 
بالصدفة. ففى هامش ملحق بمسرحية ماوزر يبرر موللر جماليات العنق قائلاً إن 
اللجوء إلى هذا الحد المتطرف ليس مقصودًا كموضوع فى حد ذاته . ولكن كمثال قادر 
على اختراق حنود الاعتيادية اليومية. ويناء على هذا فإن موالر ينكر على المتقرجين 
راحة التسامى التى تعرض عليهم عبر جماليات الكوميديا أو التراجيديا التقليدية. ويدلاً 
من أن يخدم الموت وظيفة مفارقة قإته يقدم بالأحرى ياعتباره وظيقة للحياة » أى 
باعتباره إتتاجًا للتنظيم الجمعى ٠‏ وبالتالى قهو يحض على تنظيم الجموع : 
ويذلك يمكن لشىء أن يحدث يجب أن يذهب والخوف أول 
أشكال الأمل والرعب أول مظاهر الكشف عن الجديد. (68-9.مم) 

ورغم ذلك كله فإن موللر ليس ملتزمًا بتغيير العالم » وهو مشروع بريخت » 
بل بالأحرى يتقديم فهم تاريخى عام للطبيعة الدائرية للقتل الثورى , أى للموت كشكل 
منظم من أشكال العمل. إنه يوفر مادة للاستخدام بالمعنى اليريختى (اققمعأمسطعنهءطء6) 
ولكن دون إرشاد المتفرجين إلى طريقة استخدمها. ومع ذلك فإن تتائج "الإرهاي" 
لاتهرن متها وتصليع العسد هوشي يتغرى إجبار يا 


تعليم ما لا يمكن تعليمه : آلية هاملت 

تدور مسرحية آلية هاملت حول تمرد الجسد حين يتعرض لتهديد العنق 
والتحطيم , ولكن هذا التمرد يتجاوز مرحلة إمكانية التواصل عن طريق الأشكال 
المنطقية للغة. إنها نص “تنوب فيه الذات الكاتية إلى سلسلة من الهويات سرعان 
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ما تتنضغم فى يعضها اليعض : شكسيير ٠‏ أوفيليا . هاملت » أب ء أم . عاهرة » ابن » 
متمربون , حكام (2,1980,5.149اناةا56). والمسرحية نفسها قصيرة . يل أقصر من 
ماوزر ؛ حيث تتكون من تسع صقحات ققط. والتص ينتج سلسلة من الصور الإيهامية 
الصحيحة . وهو يطرح سؤالاً عما يمكن أن يقعله نص يمثل هذه المواصفات مع 
المسرح كما تعرقه. إنه نص يصعب تجسيده حقيقة . وهو شىء يسعد موللر ؛ لأنه 
مقتنع بأن هدف الأدب هو تنظيم المقاومة ضد المسرح : فقط فى حالة ما إذا كان من 
الصعب تجهيز الخص لكى يناسب المسرح فى وضعه الحالى فالأكثر احتمالاً. إنه 
سيكون مقيدًا للمسرح ء بل ومثير" (18.م,1986,,عااة385). 

إن التوتر الناشئ بين الصور المرئية واللغة قى المسرحية هو الشىء المثير والمثمر 
٠‏ لكنه توتر يتطلب طريقة جديدة قى التحجسيد المسرحى. وهدقى هنا هو ريط موللر 
يتقاليد التجسيد المسرحى التى تزامتت مع إبداعاته المتأخرة » بدلاً من التظر قى تص 
آلية هاملت فى حد ذاته باعتيارها مسرحية تحتل مكانًا خاصًا فى مجمل أعماله. لقد 
أظهر موللر اهتمامًا شديدًا يعناصر العرض المسرحى فى المسرح المعاصر وخاصة فى 
أعمال ريتشارد قورمان 0:80 141830 ورويرت وبلسون 0وؤاةللا 056,4 , جتنا إلى 
جنب مع أعمال جيرزى جروتوفسكى 6101005 لمعل وأنطونان آرتى لناهائة متدمامم 
الذين خرجوا جميعًا من عياءته. وقى عام 1144 تعاون موللر مع ويلسون قى الجزء 
الثاتى من الإنتاج الضخم لمسرحية ويلسون حروب أهلية 2:5الا 1011© التى قدمت فى 
كولون » وفيه أبدع موللر أجزاء من الدراما واختار أجزاء أخرى من الأدب العالمى('). 

تعتمد أعمال ويلسون على الرسم والمعمار والرقص » وهى يستقى مجموعة كييرة 
من الآينية الشكلية من خلال المزاوجة بين هذه الفنون. وهى يقوم بالتاكيف والإخراج 
وتصميم الديكور والتمثيل فى نفس الوقت ٠‏ ويظهر فى هذه الأعمال تغيرات راديكالية 
فى التجسيد الممسرحى بسبب الطول غير المسبوق لعروضه من ناحية ٠‏ وهى أحيانًا 
ما تستغرق اثنتى عشرة ساعة . ويمكن حضورها بشكل متقطع خلال أى لحظة من الليل 
غاليًا. والعناصر اللقوية فى هذه الأعمال غاليًا ما تعتمد على المونولوج وليس على 
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الديالوج (الحوار) : وهو يستعين بمملين محترفين وغير محترفين كوسائط لمقولاته 
الجماعية الدالة ‏ ويستعين خاصة بمنشد شاب التقطه من الشارع واحتضته فى منزله. 
و"النص" غاليًا ما يكون نتيجة لجهد جماعى للمشاركين فى العمل . كما أنه يتطلب جهدًا 
جماعيًا من جانب المتفرجين ؛ فمسرحه دائما ما ينتج تفاعلاً متواصلاً بين العنااصر 
المرئية واللغوية والمسموعة . وهو التفاعل الذى يخلق إشكالية فى علاقة الصورة باللغة . 
كما تتحدى المشاهدين فى شغل أى مساحة تتاح أمام تخيلاتهم. وويلسون يفضل عدم 
مخاطية المتفرج مياشرة ٠‏ معلنًا أنه لا يمكنه أن يتحمل مسرحا "فاشيا" أى المسرح 
الذى يبالغ فى اعتماده على" المواجهة والاتهماك" : إتنى أحب المساحات الكبيرة » كما 
أتنى أرغب فى أن تتاح للمتقرج مساحة مناسية لكى يتفاعل مع خواطره وأفكاره ٠‏ أى 
مع الأفكار الداخلية التى تتشابه مع المطروح على خشبة المسرح(:'). 

هذا بالضيط ما جذب مولتر إلى أعمال ويلسون ؛ بعد قترة من سوء الفهم. 

إن ما يعجب موللر وما يّسره هو رفض وبلسون الإقدام على مجرد التفسير : 

هناك نص ٠‏ وهو ما يتم تقديمه , لكنه نص لا يتم تقييمه 

ولا تلوينه ولا تفسيره. النص موجودء ويالنسق نفسه » هناك صورة » 

لكن الصورة لا يتم تفسيرها أيضا. إنها موجودة فقط. ثم إن 

هناك ضوضاء » وهى أيضا موجودة كما أنها غير مفسرة. إتنى 

أعتير ذاك مهما. إنه مسرح نو مفهوم ديمقراطى. إن التفسير هو 

عمل المتفرج ولا يجوز يحدث على خشبة المسرح. ويجب 

آلا يعاق المتفرج عن هذا العمل. فذلك نمط استهلاكى ... 


مسرح رأسمالى. (1985,5.91,أصداه 0,1 غ8 عمال 008) 
المسرحية الأول فى تيويورك والثانى فى هاميورج . كما أنتجت المسرحية فى لندن فى 
توفمبر .)'٠19417‏ وطالما أن عرض هامبورج قد تم بثه تليقزيونيا » ويالتالى يمكن 
تسجيله بالفيديى » بل وتثبيته » قإنه من الممكن مناقشة المسرحية من خلال هذا العرض 
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بالتحديد. إن بعض المؤثرات المرئية » مثل تغيير بؤرة الصورة من اللقطة المقرية لأقراد 
بعينهم إلى اللقطات العامة للمجموعات , قد لا تكون مرتيطة بالتنقيذ على المسرح ٠‏ 
لكن من الواضح أن خشية المسرح قادرة على استيعاب مؤثرات جمالية متباينة لا 
يمكن للكاميرا أن تحتويها. إن ما يعادل المؤثر الحسى يكون أعظم إذا ما تعلق الأمر 
بظاهرة صوتية. وما يثير بشأن هذا العرض بشكل عام ٠‏ سواء أكان على المسرح أم 
على الشريط , هو الطريقة التى يتم يها تحويل نص قصير » يتكون من خمسة مشاهد 
قصيرة غير متساوية » إلى جلسة تستغرق ما يزيد عن ساعتين. وأهم ملامح هذا 
العرض هو التكرار الحرفى لمجموعة من الحركات فى مشهد بعد الآخر ٠‏ وبالتالى فإن 
الحركة التى تبدأ اعتباطيًا تتحول إلى نموذج حركى متوقع . كما أنه يوضع فى سياق 
مختلف فى كل مشهد على يدى موللر. وقد اكتسيت هذه الحركة المكررة قوة خاصة عن 
طريق حيلة تغيير منظور خشية المسرح لكل مشهد : قكل شىء على خشبة المسرح يتم 
تحريكه تسعين درجة مع اتجاه عقارب الساعة. ويالضرورة فإن الشخصيات المثالية 
أى السلطوية أو المنسحبة مرضيًا هى شخصيات تتفاعل مع بعضًا البعض فى هذا 
الإطار الشعائرى. 

إن أكثر ما يثير فى مشاهدة هذا العرض والاستماع إليه » بدلاً من قراعته , هى 
إضفاء التمسرح على المساحة من خلال الإضاءة والصوت » والصوت على الأخص. 
وفيما تجد أن مسرح بينا باوش الراقص يعتمد على الإقساد المستمر للمركزية لآى 
شىء مرئى على المسرح ٠‏ وبالتالى كان المشاهد يقتقد دائمًا ما يجرى فى مكان آخر 
منه » نجد أن تجسيد ويلسون لهذا النص يضاعف من هذا التاثير المقلق عن طريق 
الإفساد المستمر لمركزية الصوت. فهناك كولاج مستديم من مصادر ضوضاء مخطفة - 
مثل صوت طقصطقة متكررة وقرعات متناثرة وتغم قصير مكرور وققزات متباينة الآلوان 
يتم عزفها بالمخالقة للنوتة على البياتى - ويعض هذه المصادر هو نوع من اللاتوافق مع 
كل من المؤثرات الضوئية والكلمات المنطوقة . أو بالآحرى قلّة الكلمات المتطوقة. فالنغم 
يستنفر الإحساس بخيبة السحر الرومانسى . والضوضاء تستتفر احتمالات الطبيعة 
غير الإنساتية سواء داخل أو خارج الذات. إن رتابة كل هذه الأصوات تنتج تأثيرا 


169 


يشبه تأثير القفزات المتقطعة وتعيد الاهتمام بهم (وهذا قى حد ذاته يحتوى على تأثير 
عام مقلق) بطريقة لا تحدث فى مسرح يريخت. 
لم يجرب بريخت مع مواد “لادالة" , لآن إبعاد المتفرج عن الواقع لم يكن جزءًا من 
مشروعه , بل كان هدقه دقع المتقرج / المتقرجة للتعرقف عليه وتغييره. وما قعله المسرح 
التجريبى منذ آرتو حتى الآن هو اللعب مع تشكيل المساحات الذاتية بغرض الهجوم 
على الترميز الذى حدث للغة » وذلك لإقساده. لقد أصبح بالإمكان دقع الجسد للكلام 
عن طريق 'تفريغ: (قونيمات) مكونات اللغة من وظائفها . . . أى عن طريق إعادة 
تشكيل دلالات هذه المكونات بشكل يؤدى إلى خلق نص صوتى : 
هذا المنهج يؤدى بداية إلى تجرية قصم التصور : 
فالاستماع إلى الصوت / المؤثر الصوتى يمكن أن يعنى فقدان 
الاستماع إلى الصوت / اللغة . أى استيعاب المعنى. كما أن 
الاستماع إلى الصوت / اللغة يمكن أن يحدث على حساب فهم 
الصوت. ويتقس الطريقة فإن الاهتمام الذى يبديه المرء يالصوت 
ينقص من الاهتمام الذى يبذله المرء لاستيعاب المرئيات. يعد هذا 
الفصم الذى يشبه المرحلة السلفية للذات ؛ فإن تلقى الصوت - 
الصورة - اللغة لايد من أن يتم عند كل مستمع / متفرج ,2 
وبالضرورة داخل الصفة المميزة لكل منهم وفقًا لعلاقته الفردية 
باللقة المسموعة - المرئية. (1983,5512رمعقماط) 
إن إفساد مكونات اللغة هى وسيلة قوية ومبتكرة لقلقلة النظام الحاكم. وهذا فى 
حد ذاته يذهب أيعد من مؤثرات يريخت التغريبية .كما أنه مختلق راديكالنًا عتهم : 
ففى حين عمل بريخت على تقويض الأنظمة الموجودة للغة فإن موللر يقوض الإجراءات 
التى تكسب اللغة معناها. ويهذا الشكل يمكن أن يصبح مسرح ويلسون وموللر وسيطًا 
فى علاقة المتفرج باللغة. 
مع ذلك فإن التقنيات الشكلية ليست هدقا فى حد ذاتها قى مسرحية آلية هاملت , 
لكنها تشير إلى المحتوى السياسى , تماما كما فى مسرح يريخت. وهناك عنصر من 
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عناصر الموضوع يجرى قى آلية هاملت لا يكتسب أسمه ممن سبقه يدون غرض معين » 
وسوف أتتقل الآن للتظر فى علاقة هذه الموضوعات بالوسيلة الراديكالية لتجسيدهم. 

إن هاملت موللر هو المثقف وقد أفلس .أى وقد حرم من وظيقفته كناقد ومتنبى. 
فقى المشهد الأول يعلن من البداية : "لقد كنت هاملت. لقد وقفت على الشاطئ وتكلمت 
مع العبد يلاه بلاه ها8 ها8؛ وخلفى أنقاض أورويا” 89.م,18016,,19783). وقى 
المشهد الثالث ييدى هاملت رغيته فى أن يتحول إلى امرأة » وأن يرتدى ملابس أوفيليا. 
وفى المشهد الرابع يتوقف عن الظهور كهاملت ولكن كلاعب هاملت (0.93).إن هاملت 
موللر ملىء بالغثيان. قهى يقضل الخروج من التاريخ شأن بطل شكسبير (العصر مختل 
» باللعنة / على أتنى ولدت لكى أقومه)(''). ورغبته فى الانسحاب من التاريخ تعمل 
كمجاز لرغبة هاملت فى ارتكاب المحرمات , محولاً إياها إلى إيماءة كبرى تعير عن رغبة 
حارة فى الهروب إلى مجال لا زمنى » خال من القهر. إنه يتعارج هنا وهناك » فى زى 
"ملاك الجحيم” ومن وقت لآخر يقص قصصه راكعًا على ركبته من خلال بوليفونية 
أصوات ؛ بعضها مكيّر ويعضها عادى » مما يحدث تأثيرًا كتاثير السماعة المزدوجة. 
أكون أو لا أكون آلة . هذا هى السؤال. قمن جهة هناك عَثيان القتل ."أنا لا أريد أن 
أقتل يعد ذلك" : ومن جهة أخرى هناك طريق الخروج ٠‏ أى التحول إلى آلة (شان (أ) 
فى مسرحية ماوزر) "أريد أن أكون آلة. أذرعا لتجذب الأرجل للسير لا ألم لا أفكار” 
(19783,8.96). ومع ذلك فمعنى أن يكون المرء فى وضع يعتبر قيه هذه الحلول حلولا 
يديلة أنها خيانة » أى فشل للالتزام , كما يعرف هاملت - اللاعب : "أنا شخص متميز » 
غثيانى / متميز" (1510) » وهو يمزق صورة لهاينر موللر » مؤلف آلية هاملت. 

إن فشل هاملت فى أن يكون ذانًا ثورية يتم معارضته برفض أوفيليا أن تبقى 
ضحية مثيرة للشفقة لقهر الرجل. إن جوهرها الثورى يكمن فى تجرية القهر التى تحدد 
الذات الثورية يشكل عام والمرأة يبشكل خاص. لذلك قإتها تتحول إلى تموذج لقوى 
القوضى والرفض التى تنتج عنها مثل هذه المواقف. ومع ذلك قفإنها » للسخرية ٠‏ قعيدة 
كرسى متحرك ؛ أى آلية فى رغبتها فى الانتقام .تتحرك مترجرجة كالرويوت ؛ تنيش 
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رأسها يجنون ‏ تكون أحياذًا كالحضور الغائم وأحيانًا أخرى بارزة الحضور - عينان 
محملقتان وفم فاغر بلا أسنان تقريبًا وشعر رمادى خشن ينثر ذرات من الغبار وصوت 
صادر من مكان غريب يعلن عن دورها الجديد إلكترا , باحثة عن الانتقام : "إن إلكترا 
هى التى تتكلم. فى قلب الظلام. تحت شمس التعذيب. إلى عواصم العالم. ياسم 
الضحايا'(097). ويرغم أنها كلف فى النهاية قى أربطة تلفها من الرأس إلى القدم 
إلا أنها تتبنى الموقف الثورى المناقض لموقف هاملت الرجعى » أى كامرأة تملؤها الكراهية 
بعد أن تحررت من القهر الواقع عليها. والفارق بين الاثنين ليس واضحا تمام الوضوح 
طالما أن الآخرين هم الذين يتطقون دوريهما جنيًا إلى جنب مع ما يقولاته. وهناك لغتان 
تيرزان بوضوح : الأولى لغة خطابية مسرحية تلقيها الشخصيات على المسرح ؛ لكتها 
لا تصدر أبدً! عن أوقيليا فى مقعدها . والأخرى لغة متقطعة , لاهثة . متمتمة » وكأتها 
صدى متقطع للأولى : تقلد وتهدم نطقها الواضح. وفى كلا اللغتين » الفصيحة واليدائية 
ترقض إلكترا / أوفيليا التضحية بنفسها ؛ ترفض وظيقتها الأنثوية فى حمل وبريية 
الأطفال , وبورها كموضوع للجنس ء وتعلن انحيازها الثورى ٠‏ متخذة موقف الإرهابى : 
'فلتسقط متعة الاستسلام. المجد للكراهية والاحتقار والتمرد والموت. حين تدخل إلى 
حجرات تومكم حاملة سكين الجزار فسوف تعرقون الحقيقة '(6.97). تلك هى الكلمات 
النهائية (باستثناء بعض الإرشادات المسرحية التى يتم نطقها طوال المسرحية) , وهى 
كلمات تتبئ عن نقلة تدل على التناقض بين قولة هاملت الأولى بلاه بلاه إلى رقض 
أوفيليا / إلكترا لهذه الكلمة عبر صمتها الحافل بالكراهية. 

إن المشاهد الخمسة التى تكون هذه المسرحية - فى محاكاة ساخرة لدراما 
القصول الخمسة التقليدية - تنقسم بدقة بقاصل مثير . فالمشهد الثالث عبارة عن فيلم - 
فقاصل عنواته 'شيرزى . ويحمل مقولة 'جامعة الموتى . وهى يتكون من تايلوه حاقل 
بالآلوان للأيطال المشاركين (وهم بلا أسماء فى التص) بما فى ذلك هاملت وأوفيلياء وهو 
مصور كمشهد ساكن تقريبًا » تصحيه حركة بسيطة أحيانًا » لكتها حركة مهمة. ويما 
أن المشهد مصور بالوان واضحة ٠‏ ويسيطر عليه صوت يغنى أغنية ألمانية واعية » على 
نغمات بيانو قوية , فإنه يمثل نقيضًا قويًاً للمناظر الأخرى المعتمدة على الآلوان 
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البيضاء والرمادية والسوداء . مع الأصوات غير المنتظمة التى تظهر فيها. وفى النهاية 
يسقط التايلوه كاملاً فى ألسنة النار المتقدة. والنص المكتوب لهذا المشهد يظهر فى 
شكل سلسلة من العناوين القرعية : 
جامعة الموتى. يهمسون ويثغون. من مقابرهم (منابر) يقذنق 
القلاسفة الموتى يكتبهم نحو هاملت. مجموعة (ياليه) النسوة 
الموتى. المرأة المتدلية من الحبل. المرأة ذات الشرايين المفتوحة , 
إلى آخره. هاملت ينظر إليهم بطريقة من يزور متحقا (مسرحا). (92.م) 
والتأثير الشكلانى لهذا المشهد تأثير باهر »إنه صورة لفظائع التاريخ . هى صورة 
يبرزها إضفاء المثالية على الذين نجوا منها ؛ ففى احظة معينة نرى هناك المجموعة 
الساكنة التى لا تغير موضعها . والتى تتحول لفترة قصيرة إلى فرقة من الغوريللا ؛ 
إنهم تعبير عن فشل التراتب الاجتماعى الذى لم تعد تدعمه الثقافة القديمة. 
إن العلاقة المميزة لهذا العرض المسرحى إنه لا يقدم الصمت إلا تادرًا ‏ وذلك 
سكب خلفية الضوضاء المستفزة والمظقة :وقئ التضف الثاتى من الميمنة يضاف 
إلى تلك الضوضاء بعض الصرخات الإيقاعية وصرخات الذعر (التى تعرف ياسم 
"الأغاتى - الصرخات: فى لغة العرض المسرحى) ٠‏ ومحاولات تقيؤ ء وتات » ويكاء 
متقطع . وهمسات ٠‏ وفى النهاية شذرات مفاجئة من لحن شعبى يدوى عاليًا بشكل صادم 
للصمت الذى يتم تجسيده قرب النهاية. ويرغم أن ذلك كله يسيب الصدمة » فإته يؤدى 
وظيفة معينة من المحاكاة الساخرة . وهى المحاكاة الواضحة من البداية . وخاصة من 
خلال الحضور الدائم لثلاثة من النسوة . يجلسن معتدلات إلى مائدة وعلى وجوههن 
تعبيرات الجنون » مع يد واحدة تنيش بإيقا ع ثابت ٠‏ أو تتزع شعيرات الرأس , بينما 
ترقد اليد الثانية على المائدة » وكل ذلك فى حركة متوافقة متضبطة. 
لقد قال موللر إذا لم تستطع أن تفهم آلية هاملت ياعتيارها كوميديا » فلن تخرج 
بأى شىء من هذه المسرحية" (115.ه,900116:,1986). وقد تستطيع استخلاص عناصر 
الكوميديا من هذه المسرحية بالطريقة التى استخدمت يها أهداف بريخت وسخر منها 
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عبر المسرحية . مثل فظاعة "الانحشار” فى التاريخ. والدلالات موجودة فى النص المكتوب 
وذلك من خلال بوليفونية الأصوات التى تفكك التراجيديا البرجوازية العظيمة بكل 
امتيازاتها ٠‏ وفى اليلورة الساخرة لموضوعات الماضى العظيمة. وهناك تناص راديكالى 
يحل محل الحوار ويقتح الياب واسعا أمام الكوميديا. وفى هذا العرض هناك محاكاة 
ساخرة لكيفية إضفاء المادية على التاريخ » وذلك من خلال النسوة الثلاث اليشعات ٠‏ 
اللائى يشبهن ساحرات اليوم الآخر , واللائى لا يملكن أية تبوءات. إنهن أكثر من أن 
يكن مجرد نماذج لإضقاء المادية على دنيا الأشياء ٠‏ للبيروقراطية والاقتصاد : فإضقاء 
المادية يتم فعله داخليا (عكس إيماءة بريخت الاجتماعية الخارجية) » وهى تحدث داخل 
روسهن. إن هناك جوًا من التنكرية حول النسوة الثلاث باعتبارهن شينًا ما . يصبغات 
وجوههين الثقيلة . وكلهن يوافقن تلقائيا على كينونة هذا الشىء. إن التناقضات 
الواضحة فى مظهرهن وسلوكهن لا يتم التعبير عنها بوعى عن طريق الأمثولة. ففى 
حين يهاجم بريخت وهو فى تمام وعيه قإن موللر يهدم من خلال اللاوعى ٠‏ فى حالتنا 
هنا عن طريق إفساد صورة المتفرج عن ذاته يواسطة الآلية الداخلية الممتدة لتلك 
الشخصيات المجنونة الفائقة الذاتية . المليئة بالصراحة غير القعالة , اللائى يؤدين مهام 
لا جدوى منها. إن الرعب والتسامى المقترض فيهن باعتيارهن شخصيات ملكية شريرة 
يقف فى موقق التناقض الكوميدى مع نبشهن الفارغ. إنهن تماذج غامضة لأشياء فى 
النفس تقوم بالتحكم فينا ؛ فعتصر التغريبٍ يوجد هذا عند مستوى النقس. ويدلاً من 
الحكم على مجموعة من المعتقدات القصيحة بالسخافة ‏ كما يقعل يريخت بقإن موللر 
يكشف صورة المتفرج عن ذاته ويغزوهاء فيما يضحك المتفرج بصعوية على ما يحدث. 


إن موللر متشائم قيما يتعلق بالتاريخ. إنه يحول هاملت إلى عمل معاصر يتسق 
مع عصرنا : إن استسهال المعاناة يعد ترفا. ومثل يريخت قإن موللر محطم أيقوتات » 
لكنه يقوم بما هو أكثر من مهاجمة الرموز الكبرى للعالم البرجوازى : إنه يتوجه إلى 
تركيية الذات اليرجوازية نفسها. لقد شن بريخت هجومًا شرسًا على التوجهات التاتجة 
عن نظام يعينه ٠‏ لكن موللر لا يستخدم ديالكتيكات بريخت بل يستخدمها كمجاز. إنه 
يتعمق إلى مكونات الذات ؛ ليس إلى المتناقضات الاقتصادية » ولكن إلى تناقضات يناء 
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النفس (التى شغلت بريخت فى مسرحياته المبكرة). وتلك قيمة عنصر الصدمة فى 
مسرحية آلية هاملت. 

كان يريخت يحاول بلورة مفهوم التطور التاريخى فى المستوى العام »لكن موللر 
يحاول بلورته فى المستوى الخاص. إن الذات كائن اجتماعى ؛ لأن ما هو اجتماعى يكمن 
داخلها ,لكن الجسد ليس هو الذات التاتجة عن هذا . وخطاب مولار البوليقونى يوضح 
أن الجسد مجرد إمكاتية حنوث للمادة . أى أته المادة الخام التى تصنع منها الأنا. وهو 
يظهر بفظاعة تلك الفوضى التى تنتج حين تخطئ أدوات صنع الذات .أى الآلة » فتغرق 
كل عناصر الذات غير المعرقة النظام كله وتملأ الدنيا كلها يالضوضاء. إن ذلك توضيح 
متشائم طالما أن موللر يؤكد أن تلك الخطوات ليست ثورية بالضرورة : إن عَثيان هملت - 
اللاعب يوضح أن صيغ رد القعل ضد النظام هى فى الغالب أشكال للنظام » يمعتى أن 
أشكالاً يعيتها من الثورة هى أشكال برجوازية فى حد ذاتها. مع موللر يتعرف المرء 
على بعض العناصر التيتنتج ما هو حقيقى ٠‏ أى ذلك الذى ينتج الكوارث الممكنة 
الحدوث اعتياطا ٠‏ يبأى شكل إذن هو مسرح سياسى ؟ 

إن خطاب موللر اليوليفونى يقف مناقضًا لعقلانية التنوير » أى ليوتوبيا الثورة 
القديمة ولتفاؤل الشيوعية الماركسية. إنه يقدم مسرحا يجسد الأحوال "الحقيقة” للذات 
(مخاوقها وخيالاتها) فى مقايل الأحوال "الزائفة" للتاريخ ميما فى ذلك تاريخ الأدب 
وأعماله المتميزة الكبرى التى تعمل كشريك" للسلطة الحاكمة. إنه يقول : أنا 
لا أستطيع إبعاد السياسة عن قضية ما بعد الحداثة" ؛ لأن الظرف “مايعد" فى حد ذاته 
يدل من وجهة نظره على تقسيم تاريخ الثقافة لدرجة أنه يتحول إلى استعارة لسيطرة 
الصفوة والسلطة ؛ قطالما هناك قهر فى العالم فإن ثورة المقهورين يجب أن تكون هى 
الموضوع . وذلك يتضمن "الثقافات الآخرى' (1.م,1979,:هاانالة). وإذا ما قال المرء عن 
مسرحه أته مسرح "ما يعد حداثى' فإن ذلك يعادل من وجهة نظره تعريف مسرحه من 
خلال مقولات الجماليات التقليدية. ومع ذلك فإنه إذا كان ما بعد الحديث يقدم توعا من 
أنوا ع مقاومة صناعة الثقافة . أى ذلك الإحساس بالشوشرة أو بالصدمة الذى اعتيره 
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كلا من ليوتار (00.95-6) وموللر شرطًا سابقًا لأى تغيير , فإن "تجريب” موللر 
الراديكالى (وفقًا لليوتار) فى مواجهة قنون العرض يوفى بشروط المسرح السياسى 
وهى الإيقاظ الخشن للمتفرج على بداية أكثر فوضوية على ما يجب القيام به. قفى حين 
ظن بريخت أنه كان يعلّم ما يمكن تعليمه قإن موللر يعلم ما لا يمكن تعليمه » أى دقع 
المتفرج لمواجهة الطبيعة الحدية للمصادقة فى التاريخ وقى الجسد. 
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الهوامش 


)١(‏ راجع اأعواعلالا .8 5مبل5, 1984 للحصول على بيوجرافيا وعرض مصور جامع لما كتب بالإتجليزية عن 
أعمال باوش ٠‏ وراجع أبضا (ك5لع)ذ5اعامآلالا .8 13212155!. 1984 للحصول على مجموعة من المقالات 
بالالماتية عن أعمالها. 

(؟) يبدو أن إضفاء سمة التمسرح على الطفولة عند باوش يوضح رأى جان يودلير أن "التساء والأطفال 
والحيواتات - ويجب آلآ نخاف من وضعهم قى سياق واحد - ليس لديهم وعى ذاتى » بل لديهم توع من 
الحس الموضوعى الساخر يأن القصيلة التى وضعوا قيها لا وجود لها . وهذا الإحساس يسمح لهم » 
فى أى لحظة . باستخدام إستراتيجية مزدوجة' (8 -198700.97). ويواصل بودلير الحديث عن تعريف 
تلك الإستراتيجية المزدوجة بأنها إستراتيجية يتمكن يواسطتها الطقل من تقديم نفسه كموضوع محمى 
ومعروف ومقدر له أن يكون طفلاً للوظيقة التعليمية ؛ وفى الوقت نفسه فإنه يقاتل بنوع من الندية. 
فى مرحلة ما يعلم الطقل أنه ليس طقلاً . لكن البالغين لا يعرفون ذلك. ذلك هو السر. (96-7 .00). ومسرح 
بينا باوش متخصص فى اكتشاف إستراتيجيات وأسرار الطقل / اليالغ. 

(؟) راجع على سييل المثال كلاً من : 


8 عع اانااا: 1983 ,عمعح :1976 .أعكدلان لا 8 كلع لصطلد1976:8 ,مه عع "!1974 ,داععنطاع ااا50 
1984 ,جاتطاعلا 


ع( اتظر 134-5.مم,1980,)عالناثال! وانظر أيضا "ارفضها لتحصل عليها" 011511310561,1981. 


(5) راجع الدراستين القيمتين : 5نا80118]لالا.2,1984اناات5. 1980 للحصول على المعلومات الكاملة فى 
اللغة الإنجليزية . وراجع 1985..1612018 


(1) لتقدير استقيال موللر راجع 1980..511660193١‏ 
7( راجع كناج انوع ]للا .0 اعوصدااء 2 التى أعتمدت علدها قى صورة وضع موللر السياسى هتا. 


(4) اللتعرف على وجهة نظر مؤيدة للرأى الآخير . وهو الرأى المناقض الوضع الاعتيادى للنظر إلى قبول 
وموالر هما كُدَّابِ “تراجيديات متقاظة", أى أنهما يسجلان لحظة إنساتية حقيقة لم تحدث يعد. 


(9) راجع اعاعسطعكعرع ا ا,عانه!! :1984.3.11621, 00.22-6 وتعليقات رويرت وبلسون المتثائرة 
قى مقال ميرشماير. 
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)٠١(‏ فى مقال (0.77-82م,116216:,1981) اله 1:] 161©”! يناقش ويلسون مشككلة العثور على لغة قادرة 
على التعبير عن ظلال العاطفة , وهى اللغة التى لا توجد إلا يين السطور. وهو يريط بين ما يحدث فى عمله 
والتجرية التى حدثت له فى أمريكا قى الستينيات. لقد قابل هناك طبيبًا تفسيا قام يعمل ١١١‏ فيلم عن 
نسوة يتحدثن عمدا لأطفالهن الباكين. وحين تم عرض الأفلام بالسرعة البطيئة - 4؟ لقطة فى الثانية - 
ظهر هناك ما هو أكثر من أم تهدئ طفلاً. لقد أظهرت المشاهد الأصلية الأم وهى ترمى بتفسها إلى طفلها 
بينما يداقع الطفل عن نفسه. ثم أظهرت المشاهد الإضافية مجموعة من مواقق الأم , المواقف التى تكشف 
العواطف المركية بين الآم والطقل. لقد أحست الأم . حين عرض الفيلم ٠‏ بالرعب وقالت إنها كانت تحب 
طفلها ٠‏ ولم كر د إلا تهدئته (00.79-86). 
إن ويلسون يعمل انطلاقا من فرضية أنه لا يوجد نص (أو إيماءة) يستطيع التعبير عن شىء بشكل كامل 
ودقيق. ويالتالى فإنه يحاول خلق الظروف التى تساعد المتقرج على ممارسة حريته قى التعيير عن رد 
القعل. 

)١١(‏ راجع 2.2-5م,1986,عأنات!! بعأهع7! 1 رماع اط عدأ 163109] للتعرف على عرض مصرر لإنتاج 
مسرح ثاليا قى هامبورج. وقد تم عرض لندن قى مسرح الميدا (حى إيزلتجتون - لتندن) من ؛؟ إلى ١5‏ 
توقمبر 19417 قى ترجمة لكارل وبير. ولسوء الحظ فقد تم العرض فى وقت يصعي معه إدراجه فى هذا 
الفصل . لكن من الواضح أنه يضاهى عرض هامبورج بدرجة كبيرة. وللتعرف على ردود فعل الصحاقة انظر 
فى المراجع إلى : (1987) 1116ا1987(,210) ممعاعدل,(1987) لددامة: 0 

ز[فحة هذا المقتطف (11,189-90,لا,ارأعامدل!) لا يرد قى نص موللر » يرغم أنه يدرج عددا من المقتطقات 

من هاملت بالألمانية جنيا إلى جنب مع شذرات بالإنجليزية تضاهى ما يرد فى شكسبير. 
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خامة 


إن إنجاز بريخت فى القن الهادف ذى الطبيعة العبيرية قد تلاه مسرح من توع 
جديد يستخدم عناصر التغريب كما أعيد تشكيلها وأعيد توظيقها على يدى فتانين 
وكتاب مثل باوش وويلسون وموالر. هذا المسرح الجديد بسم مسرح الحداثة بالتكرارية 
والجمود. والاستسلام للمحاكاة فى المسرح » مهما كان عاكسًا لذاته أو طارحا للقضايا , 
معناه ببساطة الاستسلام لصناعة الثقافة. وفيما كانت المواقف البرجوازية تحصل على 
مساندة . قى الماضى ء من مواقق كان ينتجها التاريخ مصادفة (كما تظهر ذلك 
مسرحيات بريخت) فإننا نعيش الآن فى عالم يتميز بقدرة أجهزة الإعلام على المتاورة 
لدرجة أن قصدية تحديد الدور الانساتى والاستغلال المكروه أصيحت داء عضالاً ؛ 
وبالتالى ققد أصبح من اللازم توعية الناس بدرجة تورطهم. وذلك لا يمكن تنفيذه بمجرد 
تجسيد مسرحيات بريخت القديمة ؛ لآن الأساطير السياسية للأسس لم تعد خارج 
السياق الزمتى لليوم , كما علمتا هو. 

إذن ما العمل ؟ إن فنانين وكتابًا مثل باوش وويلسون وموللر يفككون . يشكل 
مستتر أو ظاهر » تفريق يريخت بين الإيهام والحقيقة. إن عبور الحدود بين الإيهام 
والحقيقة يعنى بالضيط التعدى على صورتنا الذاتية غير الآمنة. لقد أراد يريخت إفساد 
أوهامنا الأيديولوجية . لكن الأوهام التى قوضها بريخت عير نظريته كانت مساوية 
للوعى المزيق. إنه هى نفسه , وهذا ما يجب أن يقال ٠‏ لم يكن لديه الوقت التفكير فى 
آثار الفنانتازيا اللاواعية('). ويرغم ذلك فإن كتاباته المبكرة » كما قلنا , لا تظهر 
الفوارق واضحة بين الحقيقى والمزيف ٠‏ بين الوعى واللاوعى » كما تتمل فى ذلك نظريته » 
قيما تشير هذه الكتايات إلى فهم مابعد حداثى للفانتازيا والإيهام. 
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إن بأوش وموللر يوضحان أن الإيهام يعتبر عنصرًا ضروريا فى الذات 
الاجتماعية: ففهم حقيقة الذوات والموضوعات تستلزم الإيهام. إن عودة الإيهام باعتياره 
شرطًا "عاديا" للإدراك هو الإسهام الرئيسى لمسرح ما يعد الحداثة . مما مهد الطريق 
لسياسات مابعد الحداثة. لقد أساءت القاشية لكلمة الإيهام ؛ فإحدى الثغرات التى 
أنتجها التاريخ الحديث هى أتنا سمحنا للإيهام أن يسقط يسيب خوفنا من استخدامه. 
إن قراءة لاكان لقرويد (الذى كان تواقًا هى الآخر إلى دق إسفين بين الإيهام والحقيقة) 
وقراءة ألتوسير لماركس قد أعادتا تأسيس الاإيهام كعنصر مركزى فى تشكيل الذات. 
وفى الاهتمام بالبناء الاجتماعى للذات » وفى التعرف على الدور الذى يلعبه الإيهام فى 
ذلك اليناء فإن مابعد الحداثيين يطاليون الراديكاليين كى ينتبهوا إلى كم الجماليات 
الموجودة فى السياسة. 
إن فنانى مابعد الحداثة لا يظهرون فقط أن السرد الضخم (الأوهام الكيرى) 
لم يعد له جدوى , ولكن هناك إيهامًا يصعب الهروب منه ؛ لأنه من الصعب فهم الحقيقة 
بأى طريقة أخرى. إن الصور قى مسرحية آلية هاملت تحاكى ساخرة الجانب الآلى فى 
الدور الإنسانى : إن "الشخصيات" تسقط فى الجنون بسبب ققدانها الإيهام. إن 
ما لا يمكن تعليمه الذى يعلمه موللر هو أن الأمل الوحيد يكمن قى ضرورة وجود 
الإيهام الذى يمكن نقله وتغييره ومواعمته. وهذه هى الملحوظة المليئة بالآمل : والكوميدى 
فى مسرحياته يوضح الحاجة إلى إيهام يمكن مواسته. والشىء السليى الذى يمكن أن 
ينزع عن نظرية بريخت هو أن الإيهام ليس مجرد وعى زائف ولكن إن النفس إيهامية 
حتى النخاع. إن العبير المحيط بمفهوم الأنا الآمنة قد تم تحطيمه إذن بهذا الفهم » عن 
طريق الصدمات المتكررة يموازاة الذات التى تكتشف أن احتياجاتها الفردية لا تلبى 
ولا يمكن تلبيتها تماما » عن طريق الهدف الجمعى. 
إن النتيجة الطبيعية لنظرية بريخت "الكلاسيكية” هى أن حدود الفن/الحياة قد 
تم اختراقها بطريقة أكثر راديكالية مما حدث من قبل. فى نشاط جمالى سوف يكون 
جزءًا من الحياة نفسها » أى فعل يتضمن ممثلين يتفرجون ومتفرجين يمثلون. وكما 
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يقول ليوتارد » فمهما تكن "القواعد" التى يجب توفرها مع الإيهام القادم فإنها يجب أن 
تكتشف يعد الواقعة - سوق 'يكون قد تم تتقيذها" (81 .19845). وريما كان الهدف هو 
اكتشاق ما ظهر بالفعل ؛ بمعنى دخول اللعبة لكى تستخرج القواعد لكى تكتشف من 
يكون اللاعبون. ومن هنا يظهر أن مهمة إعادة توظيف بريخت هى بالقعل جزء من 
القراءة اليريختية لما بعد الحداثة . مستعيدين إياها من ثقافة استهلاكية إلى ثقافة 
تستطيع استيعاب الذات المهمشة. 
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الهوامش 


)١(‏ راجع 1983 ,516]26©1 الذى يناقش علاقة يريخت المقتصدة بالتحليل التقسى فى مقال مثير للاهتمام 
وموثق جيدًا . والذى يتوصل فيه إلى أنه برعم أن بريخت قد نظر إلى فرويد كمفكر ثقاقى أساسى فإنه 
لم يهتم بالتحليل التفسى كنظام فكرى أو كعلاج. ورغم ذلك فإن بايتزكر يورد بعض المقتطقات التى تظهر 
أن دريخت كان لديه حدس يظاهرة اللاوعى قى حنود الملاحظة, . ولكنه لم يملك الوقت لإنتاج اللاوعى مفضلاً 
الإيمان بالعقل والمعرفة الواعية : “كعلاج ل" المشكلات النفسية " فإنه يفضل التشاط السياسى ” 
(313 6). وينتهى يايتزكر بمناقشة العلاقة بين فانتازيا بريخت اللاواعية » كما يقهمها يايتركز ‏ وحياته 
الشخصية والقنية والسياسية. وهو ينهى مقاله يقوله إنه يرغم أن بريخت لم يكن قادرًا على إحداث 
أى تفير فى أتساق سلوكه اللاواعية عبر تشاطاته السياسية فإن هذه الأنساق قد تركت أثرها على 
أحكامه السياسية. 
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المراجع : ععءدععاء8ا 


آزاعع85 


بلعناطاعلا :مه20م! ,لأعااآلالا مطمل 1 لقت لع ,عتهعط!آ مه أطعع,8 (1964) 1امامع8 بأناعمعيع 
4 ,لاع |اآلالا دح م1 معرعاء 


بلعناطاعل1ا تدصملهم ا بتاعا اثلالا مطمل غ1 ركعنومالت01آ أآننقياوواكدع1/] ع1 (1965) اأماع8 باألاعومر8 
.1965 ,بتاع ااثلالا كح 10 لعرعاع 


10 لمعأ رمك نانك تأأنطامقط ,ذامنا 20 ,عاءع للا عقا مهدع (1967) اأمامع8 بأطععر8 
.لالا© 25 


121أ3 1/2171 ,معأموله/ا ,عاناة 1 .325021216 ععل 85221 عع86ط ,ع0] .له82 (1969) اأمارع8 رألاعع81 
.69 ,التتمطء5 كد م1 لعمعاع؟ بملصمفاعطنك تأكنالءكامت! ,التطء5 ععاعانا .لع 


-00! ,لمتعطصمدالظ طماحط لمح للع الثلالا مطمل .لع ,دبرواط لعاعم 201 ( -1970) اأمارع8 باأطععرق8 
.06) 5ج 10 لعتاع1ع؟ بمعنطاع1 :مم00 


مقط ,! ركام 2 بأطعهل! مرعممعلالا .لع ,1938-55 أوناناهرزكائعطق8 (1974) الماقع8 بالاعع8 
.لمث 35 10 لعرعأع؟ ربمق طناك 


أورع5ع 


ملق نطناك تأننلامدءط تعووعلالا تعطن لاعبكعنا (1952) لاا ملمع11 رعصولم 

عااألاعل! :هلهم ا ,,عاعلالا لمعنط5 لقت أعنايد5 .؟1 ركدواءط (1967) للا ,0لمع11 ,مهلم 
5062111211 

.504 ,١١!)ا‏ ,كاملا 23 ,لعأأوطء5 عأأع تمتمودعع0©) (1971) .للا ملمع1!1 ,مصولم 


العطعانالظ1 .6 عممة ا ,عأكدالطا معل140 أه بزلاممدماتطط ع١‏ (1973) “للا ,ملم0ع11 ,مدمول0م 
كوة:2 لوناطوع5 عاأرولا علولا ,تعأكدروا8 لا بإعاوعلالا لات 


6 ها1111 مححوعة) علا .'ل6ع0510معع؟ لإلأكتالطا ععناأنت' (1975) .للا تملمع1!1! ,مهلم 
12-19 


(1980) (كلهم) .لج أت نومع ,ممكتعلمة ما ,نأضعماتصصحم و" (1980) .للا بملمع11 ,مصمل80 
.177-55 ,معلا :00000 | ,رععنأزل0 00د كعتأعطاوعم 
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.50اعلا :ق0لمم ا ,كععتاناه! 300 كعتاع 17و86 (1980) (كلع) لت أء برمعط ,ممععل0ضم 

9 بأمعمعاممنك بمدتعانا ععم 11 ,#عطعانط عطا لمح أعمم ع1" (1983) دمامج 6 لزطأممم1؟ ,رطقم 
1364-6 رعمادرععع10] 

.م22) 13ج ول :تصولده ا ,تعااتلطا لبمطعاظ 1 ,5/2 (1975) لمجام8 ركعطامو8 

6 الننا ارول علطا ,لعويتنل! لنجطء81 .نا ,عسانامعذانا و اعنام ا ةق (1978) لمدامةط ,ععطايو8 
200 لاا 

العياواعدا8 أنعود8 :000 ,عوقناومها أه عاأكنظآ ع١‏ (1986) لمدذامظ ,كعطضوع 

5000ما! ,علاتاععمعع2 ما ااععور8 (1982) (كلع) اممطامم رعمنخلالا لم قلطت © ,لماوع 
0201211 | تعانو لا ببعلةا لمج 

كاعااناانا! بعدرزع!! :ده اناونع وواعنلمع6' (1976) عدععلممق ,معدولان!ا لمج لأنندنا كاعتصطلهم 
110-21 :8 معان ممومع0) بعلم بنواط ووتصدعا 2 كه ععذنادالا 


ع1 ,(ع)201© -أوألوع5 ,ااناهعنهط أعورهعا ص1 ,'لعنداأقلنه8 أعوروط" (1987) مدعل ,لعداالسنه8 
.65-15 ,لاتعاعءازونا دتطتصناه0 تارملا 

20 : 2 عأنعل! تعتجع!1 ,'أطععرظ لاأعمقلا' (1987) لمصطعتظ باأندوصسج8 

5 انا أأ511 لعأكعناع1؟ لالت #أاع8)6 0ج أطعع8 عهل أقط بعللا" (1981) مود ,ماعط ,عاعع8 
1-2 :3 عأرعلا بعاجع1!5 ,"88 معءزع: دعل علط 

.50015 أأع ا باعلا تمملهمم ا بأطعع8 ومألمهأدعلملا (1973) ععألهلالا ,متصسدزمع8 

:0لا ,األمعقة لقمصوط! .لمع ,مطهكع بيدلا .1 ,كممأدصضتون اا (1982) ععالولالا ,متسدزمعع 
.05 1اام له مقامهط 


35" (1974) «لوااعدمل ,طلوده51 ل0مد ,للدمدلا-كعمدلا ,رعالناانا ,أعماعل ععاكوم0عورعءطمعهء8 
-102655م292ع 1 كماع ن(الاجأععابوط )002 عرمعط] ععواء ر10أ اتصاكدمماع8 .عإعناأدئطع ا 
121-71 ,'ماماتن5 :تونأعطمه كا ,رممأودنكأكالااعع:8 .لج أء لاالاعومل ,اعلاما متنوةع 

لقا ,عانان8 لصة معأهع2 لاععاتئلج2 ,كنندلكا بكإعاغطنطال ,اماع85 ,بأطعع8 رلأناظ ,ندارع8 
مع رعاأطمعهكوع ,عمتمع8 _لع ,اأأعطيورعاهعط1 (1952) 
.وذارعلا بعمعل5ت:0] 

]0 اانامع20 أهع1اتأمم 2 «الدكعطا0 00ت أعلع:8 أ0 عنلوتاقتت 'كعقاينا' (1977) العكدنظ ,محصموعط 
.155-78 : 10 عنان1ا1ن) مقوماع0 بعلا ,"1931-2 0 عأوطعل علأعطادوع2 مد 

!ا ركعنانا260 ,بماعوط ,ماع20 ,ععناعع0121 :الاعع:8 ألأمارء8 (1988) ماع ,عاممي8 
لماعلا موري 

أعط علعطواع8] ,مواتاأويع8 علهاج50 لدنا عاتصاععء 1 عطعدهويعانا (1973) عماعل! ,ممممعوونلمة 
اميه :ونطمولا 

,800500 .للا :1126000 :كعتاعه 021 عناتنجوعل8 0ه مأو0 ع١‏ (1977) مدكناك ركورم اا امنظ 
؟عا1325 بلاعككناك ,كاعءمعددا! ,عاتناأتاكما أن اموع عطا ممه ,متسموزحع8 معالحللا 
.كودع ] 
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.فأمكع صللا آه لإأتكعلااونا :د تاممدعصعةاا ,عل 62 -امدلة عط أه بممعط؟ (1984) ععأء2 ,بعورة8 

-كناول كالمق ومتحصممارع2 ,ععاانالة ععماء!! ما أطعع8 اماع86 ممع" (1983) معماالع-عنيا5 ,عكة0 
94-102 :19 لهم 

عقولا 8 ,مدأل هات ,نأدعا أطاععء8 أاعة ع1" (1986) لممجردعحا ,لاعتيطكت 

,22651 لالج لأهد8 نميا كأاععم8 اأمايع8 >اتأعطاعة عطعد امم م01 (1977) لمعطعلا ,كهة01 
مقا اناك :انلامآ 

201 1نا8 .1 ,الالأقعانا عماعل! عماء نط ماتدكا (1976) عنام ,تهنا 300 ون 11ت ,عدرعاع 
تا اناك :انأكامتط ,ععطعنيكا 

-©7ام511120 200 0صذالهأئم 22 :كنامأالع0)-تأمة (1977) عذاة ,لعتادنت لمح عم 1 از ,عجرعاء0] 
وللكلالا عارلا للاعلظ رعمها 8 معاءل! 0م ,مععك5 عايدالة ,بزعاءون!! العطم8 .15 كاد 
.هوم 

- أل طاول .1 ,رعضنا عطأا و0 مز ,'عمممعتطط' (1983) <ذاغع ,امقأأهن6 لمت وج |١‏ 1ت ,عجرواع0 
لإأتكع 0117لا 2أطوناام2) ارول للاعلظ ر(ع) اع 01 الوع5 ,اماد 

:000 ,ألاعع:85 0 لإوناك ىق :دأممأنلا كلنتقلنه1 (1978) .8 طائعكا بممكاءلم 
.كو5ع62 

لكات -1111) /0131تأناأولاع 2 101/205 ,01 ,لاسدزدء8 يعاتهلالا (1981) بصع١1‏ ,وماءاووع 
م50اع/ :00000 !ا 

دفع8 اع ا علطا ,"0كالقع051200م لق3 تالكتمع200 ,لودالهأتمد' (1985) ب! ,دمأعاووع 
.60-73 :152 للاعالا 

عازولالا ولط ,قموانة 15 0 لإلنأ5 لهعنا0 لق واالط آه عامط لمق .أاعع,8 (1959) متأيدالا ,متلووع 
.000 82 عالاعط :2000م ا ,ركضماوام0 5لط لقح 

ما كعتأ26511 300 لاأمأكاط تأ 27ع01لت لمع ,0 ألتع لمعا لوتامع' (1976) معاعلا ,بمهبمعاعط] 
.80-109 : 8 عنا111ن) مقصوع0 تعلط عأاأنلا بعماع1ا لمح أطاعع8 أأمارعع 

-© 1 .1 ,"متاك لامعل أععزطناك ع1آا :المع اندهع 200 عمعمددمولهء6" (1982) عاأعدمل ,لوهةآ 
.170-81 :1 ,25 013:02آ 8/100 ,05ملإا مومع 

-211162!123آ1 1آ1 تعناهع7آ1 أن بزووأمالاع5 للقت عتأدعآ11 لمأرمع داعم" (1983) جواعل ,رعاواط 
-501 :4 ,26 0:3002آ لزاع1/100 ,ل2:02:© الإنطتهكا لقح عع الحللا َم .ع .1 ,'عمزميا أنه حملا 
ِْ17 

لاأت5اع ملا :0001م ا ,ععاعوصث 5ه ا ,لإعاعلء8 رعملط 2 001 كز ذنط! (1983) اعطعالة ,اأنهعينمع 
كد وألرمآألةن أه 

رعكأل0لالا أمعاو10!0عئزه2 عأاعامنره) عا أن ممئاآلع لندلمها5 عا (1953) للنامواك ,لنعط 
كمع اللأنهوه!! :020002 ١‏ ,لإعاعة:51 5كعتققل .؛1 ,كام 24 

اثالا ردن هأعددومعملا ع7أا مغ ممتأواع2 ماعطا 300 5عال0ل (1905) ست 

١), 141-53‏ ,"9 «لالصدع0-/02 00ت 5اع ]1 عباتاهع' (1908) 0ك 
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عو طلمقم) تعولرطصدن ,مواط ما وقالمععق8 ,205 «اطععء8 أأمارع8 (1987) لحمل ,توعنط 
.كعةرط اأدعبازولا 

-قأعأمام لون5 رز معداعنامعاممكا :تعلمع!انتلورعانا عاعذنأدوموللا (1972) دجواعل! ,كداله 
-لقوتع -أطاعننا :تلااع8 لمح لعالصيئعلا ,معااعاعا] امك عع رمم أأناميع طعوء 

دللا عاتصمكا نث 'عطعدعاصم»! داع الاكتطعدااعدوع6' 055ا (1974) معتادقطن ععاأع5 رعوع01 
عاجاعاا! تأندوثان!5 ركاطعع:8 معومبأأعطوع8 لصن عاعنا5 عل أعامكنع8 لح عألقرجو»>ا 

ع8 لصح بعأاانااا بعمنعل! م0 :"1 عقدعع055م 10 م00 م1 ,1 أمعزع8" (1981) مع! _معكناج !5 
.404-21 :4 ,23 05ت:0] لرعل0هل] ,'ااععم8 اما 

,621013 بعرأأععتصاعامدنا أن بمعابيع8 ,"كلايد الططداة" (1987) تعطامماكقط) ,لونامدء 6 
.18 ,00100 23 

.كودع راأونعلانصنا عو الطدمج2) :2200109 ,أكتته ج01 عطأا أطعع8 (1976) ملهمه8 ,بلج 

10561221 1 ركءأأناه2 لم3 لللوتطعلزو5 :مهو اأنامياع؟ ,دانععامال (1984) <زاة؟© ,انماتهنا 
لمانومع2 تأنم/ كل مم مول ,رلععطاه 

/اأناور! ,"عقأ م0011 01111111010211 أ0 معطا 2 كل دياه" (1970) لمعلوأثال ,ك35تدمع36لا 
.13:360-5 

ممه عط - لالكاءلألتن ع/انأملتعلع؟ 01 00أ5أت55-1ع50نا0اع5م20)' (1979) لمعواتال ,كدموعطدلا 
.30-59 :17 عنا21110) لمقومع0 باعلا ,“مألمدزمع8 ععالهلالا أه بردرممدمرع1 

(.لع) ععادهط لودلا مز ,لأععزمم عأعامدممعمز1 مه - ببزاتمعل840' (19852) معوتال ,كحدمعطدلا 
3-15 ركوع:2 مأناط :لإع00لا5 300 000مم ا رعناأان© معلمصتكمط 

مأعأكمرع8 .ل لنجطع1ة مز ,كمه أأكعنال0]عأضنام 200 كومتاععبن0' (19850) لعو]ثال ,عدموعطدلا 
.كودع بؤأألم© :عونل 7طدصج0 ,لاتصمعله/! لمج كعددمعطولا (.لع) 

رمع 1]أداع5 علاعكنتاةامم عماعلك! تاأتععااء!لأاءزععطنمنا عبهم ءأ0 (ع1985) معواتال ,عددمعطولا 
.ممق طناك تاأكاموطآ 

.6-7 : 4 عأنةا!! تأعاجعط آ ,اعتهع 1112127 لقنا 72167[ ااع5عة513' (1968) رعات2 رعالمونا 

قصاط باج 5لزهكعد] :معلمعوع21م12 (1984) (كلع) أأعطاناط! ,د5اعادالالا ممه عامانا ,عطتصموةا 
.106 -االالامةط عأامعطأمصد! 5 اعديو8 

الع ,كاطعع:8 ولنلعأدالأدنكلمة (1980) مع 2كا ,آأمنط 200 ,كنتكلك»ا ,ددميترواط ,جاق]ا ,ونلولا 
بقع / الع و8 

2 للقااعع)8 «تأعطصونال! لجاععم5 ,معم 50 ,“أطعع:8 1200 عومدعع ا" (1974) معطمع51 ,طتدولا 
103-28 :2 ,15 ,للع راع لأتحام:أناأمياع 

'015,0:0010ل 2 ,ناما آل . 1 .1 ,أمى عصاط! ره ععانتاعع ! :عع تأعطاوعم (1975) _] لالا.0 راعوها- 
.كمع /راأأكمعلاأونا 011010 

-أنا اناج عوق5تائع8 تلورهعا لضب مماك ,'عأعداومم»! دل لصن أعوء" (1964) ومدوأامللا ,عدزعل! 
.8511-0 :6 ,16 الطلهة 
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تعالةلالا باعصناط دز 'تلقهالا اطاععمكا ولعه لمج دالتتصسط ععلط تأطععم8" (1977) أكمل ,لمقدمرعلا 
باك وللتصعوع6 أنج كلط ععالواء1ل1 دملا :عال6ممم»كا علاعكاريعل 016 (1977) (له) 
287-304 روداءعلا اعو85 أذناوناظ :011لاع0055] 

.لمقاعع] تألقوأأن!5 ,اعضوم تتفاعرموعام!ا عنعل] تمعصيهر0 عتطعع8 (1984) (لع) ععالدلالا ,ععلوانا 

للعسلرع تقطععء8 موعن عع اتأع صق لكومأكن ااا معمةلءاعوآبنح عز2' (1980) معوانال ,ممهدولا 
-الدناكلة (كلع) أأونن معنهكا لمح ,كدوميدعاط كناولكا روسدلا عالط صا 'ععالمهتا رككة: 0 
143-53 ,ودعلا اعسوم :صتايعة ,كاطعع8 ومنمعأك 


لتألل .كا رأمعلوع ا طوتامع أو عتاععادانا (1973) للا :مل0ع1آ1 رمصوولق3 لمع عندانةا علموتعط ارول 
.عقضقا معاتلةق :مه00مم ا ,رومتاصصات 


-00ا ,وممتاعتط ,بممعط 1 ,لومأكال! :تمداصعلم0متاده2 ]0 كعناعن2 8 (1988) 003نا ,ممعلءأنلا 
.عولعاأن80 :تحمل 


3-1 : 6 ©1]101ن) لمقااع6) للاعلظ ,80000 10 لمتاعنلمثما' (1975) عهعلقم ,معكولزنل ا 


بفتعمودللا لنماءتط 10 لمونطزااه! 12010 تعدعلاع مر ملمملة' (1983) كدعللمق ,معكدين!ا 
8-38 :29 021101 مقحدوع) باعلا 


,36-2 :33 عاونا مومع بلعل ,"لعل 0520م عطا ورأامجدانا" (1984) عمعرلة ,معكولان!! 


-قاعمعل0م! ,ممكاتلالا ع0 اللا الاعالزعاما ,'كعلاء اناولا الأآللا معأكنا' (1987) داياعكا رممياعول 
9 معطم1ه0 31 رامعل 


1015 لمعتاععلدأنا بصنطامع-لطأعتامعنا! تمرنءا! مد مكعخصدلا (1974) علرلع] رومععصول 
ومع ب[اتورعنائونا ممأععولط الإعويعل بباعلطا ,ممأععممط ,متهم ]نا 00 
-0510700م ع1 مأ 111005كمم لدعتومام0عل! :لإنمعطا أن كع أألمم ع١"‏ (1984) ملع ,مدع رمول 
.53-65 :33 ع1ا110) مقدوع) علط عأهطعل لمكتو 


(.لع) ععاكه"ا أجتا صا ,لإأع501 اع انكمت لم3 للد ألوع00مراأهم6" (1985) عرلععط ,مموع مول 
.111-25 ركوعءع2 مأنأط :10000 رعناأأن صعلمجصاومم 

.01213"! :2001م ! ,مصولق (1984) متتهانة ,بلول 

كلع أهع!! معطعتائعوتط معل أت اعبم8 كله عاعتتأكاع ا كلاعع8 (1983) دطاعظ ,اأتهصم»ا 
9ئهأ رعاء2 تلع خاناء دل امصط ,معدمنائل 


لأاععء8 بعل ما ععوأل تاوت .أطعاع056الالعدروط ملعا .أطعع8 اأمارع8 (1974) مدل ,أممككا 
؟عأعهعاطا :اانالكاصطط ,وتاسطاعكره1 


اناك بعاعت مدعل ]آلالا بعل والأعطاكمق عدتع تعاهعط 1 .لاعناطمح! أاعع8 (1980) مدل ,أمم 
؟عأعاعلا انقو 


-ألالا بعل “الأعطاعمق مداع .معأأارطء5 بكاتمع للها _طاعنتطلمدا-اطععء8 (1984) مول ,أممككا 
تعاجاعانا! -أنقوتاساك ,عاعنا مومعل 


!510 -أممت 1 :1500م ا ,0تل5162 قلق 15.١‏ ,لوتاععاء5 5 .كألرعع (19773) ععنالعةل ,مهعها 
05تأهعناطنا6 
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,5اكلإلحمق-ماعبزو2 01 كامععره2) أقأمعلدلصنط ننوطا ع١‏ (1977) كعنالعول ,لمقعه ا 
مم1 طأ1هنو0!! :002000 ٠‏ ,رحدل تنعط5 معلقظ 11١١‏ 

.عأناج اناج ودالاععم/ا ماع ' (1978) أناتماعءا! ,تتعطاع ا لمة ععلط] -كمولط ,ممحصطعا 

ع6 نو الاوعالم3 آلالذ (لع) وعللاضاعأ5 بعواع وا نعاءتتأكاع ا عل أقأمدواو2 دعأاعمممل انه 


نال امقط ,لعأناعلء -عاهع! 1 اوعأائعطيمة ,ررعاتطاء5 أثلم عاعء ناوطع ا :عتطاععر8 1014 
302-18 ,ملصق !طناك 


.0115ل قهاده"! :0هلهما ,كعقاندا (1970) ع0مع© ,مسأعطاطعنا 

كعع:2 لتأتعال1 تضهلوم ا ,لودالهعط 20نم 01مع]200) 01 ووتمدعل/ا عا (1963) ومعء0 ر,كعقاننا 

1/3155 (.لع) 58300217 عالط ص1 ,'00ناالهأكع0) ١ع00‏ عوهممع]" (1969) 06010 ركعق اننا 
والاطصعآ! أعط علعطوتع8 ,|| ,معلم82 أعثل صا لمتاجتمعدمبيماهنا عداط ساتديعانا لحن 
اه 0 1] 

للة ععألولالا (.ا لقت لع) مطمكا عننطاءة دز "7ع طلعدععل ,0 عأومولل' (1970) ورمع ركعقان ا 
.110-48 ركد5عء2 وزأارعلا! :0000م ٠‏ 116 

-0121! .]1/1305 12 5110165 :2015101051955 21255) 200 ناذالا (1971) 0010 ركعقاننا 
5ت5ع1 !آثألاا تكأاعكنالاع2دهكدالا ,عو 7طوةن) ,1105 

ركعقاننا آ0 لإالناك أهعلمماذالا قث :0كاومعل100/] لمت ودذوكمواا (1985) عرعونع ,مدنا 
50قعلا :102001 ,00هلق34 ممة ,متصوزمعظ8 بأطععرع 

لاع لاللاعا! :0000م ا رمععنصة مذ أطاععر8 اأمايع8 (1982) )ل 205ل ,لمملا 

,1201/1609 حره األممع لح :200011100 ومعلمماعهط ع1 (1984) كامجمةحا- مدعل ,ل ذامل 
.9 أمععمللا/ا! أ0 بواندمع نولا :دأاممدعصمااا رتمسكمهاناا مدر عمد ممأوصتصمع8 أأمعء6 11١‏ 

(.0©) أكعصدصواممم هكنا مأ ,لقع051,100م علا ومتوزاعء0)" (1986) ك5أامجعمتط-موعل ,لعواملةا 
.6-7 ,كائظ لالت01م20011215) 0 عأناأتاكما :020011 | ,4 عأمعريهه20] قرن)! ردامعلمصائك0مط 

-600 لذالالا .1 ,ومتصيدت أكيال (1985) مناه اأ-موعل ,لنتقطفط 1 مج و5أمعمت- مدعل ,لنهاملا ا 
.2 أ0كعع دالا آه باتذيعناقملا :عنام ممعصطالا رطعلج 

-قن ,أو الامزقام لع ممه عط1 آ0 5دمعاطم)1م :م521 لمة األععر8' (1980) مدا ,لمع اعلا 
001010 أ0 /راأعرعنازمنا ,كذأاكعط1 ناطط نمعاذاطنام 

مع165 :عطوطائء 1 ل0ننا ومانجمعءوطة"' (1982) 6010 ,كاحلطوعأآلالا لمد ععوألناط ,اعومدا/؟ 
كعانأكا 0ن 1 ,0101 نعل عكع102منتاجعاأنا درا موتاتوهط د5يعااناة ععماعل! نج 
.32-44 

.80015 عنعذأام5 :021000 ١|‏ ,نامتاهعالالاان) لمت 5مع (1955) أمرعطم1] ,عديىيدالا 

لإأتوعا ص ,'مماأعنالمئام! .أطوتظ أ بإاممكماتط5 ك'اعوع1! أه عننوتا0" (ملع 1975) أند>ا ,يدانا 
رع :13200511001111 ,لمامع8 :0و2 لنت عنرمأكومالانا لإعم800 1 ركوم ءالا 
.243-57 ركامه8 وأنان 
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عط" كووداالالا ارعغطم8 ,معممتأهدمع5 بعيع11 ,معطعدمعاة' (1984) اعحطءالط ,وعأعمطعدعع14 
11 ,0لا أعأمكننهلاء5 دنا عممهاع عأتعيج كلاء زه معاكووانطا ععل :*كرقلالا االاان 
1 22-6 :3 ماعل ,ع1 

دعلا ننحطاأناخ تدتارع8 بألاعع:8 مدينا رعلالا (1977) رعرع للا ,أع يمومع :انالا 

55-6 رودارعلا للعنطتمط تلاابعظ ,تعكناقلا! ما ,تعكديداا (19782) ععمزع لا ,رع اانالةا 

89-97 روداءعلا اعنطام] تمالبعظ ,رعكنرداا! مز رعمتطاععمصاعادمدتا (1978) ععمزعلا! ,رعاانالة 

امه لالت تلمعنعلظ 5ع للناسأعطعدسط عأدع عآل ,مع اعووطء5 ,ع(]' (1979) ععمنءلا! ,رعاانلة 
! :20 عأنع1! عأاجع 1 ,أل باعلا مآ كناك أ ماع 205200 رعران م0أك5د5نادانا 


-ع8 1 ,'أهوعلا اذا رمعرعات5تاكا ناج قطذ عمطه ,معطعندوطعو بح أطعع8" (1980) بعماعلا ,بعااناللا 
134-5 بعانة1! معأجع11 1 نم/ لأعناطرطول ,1980 م21 


1981 تعمتأجهعط! ,اأأعطاع؟ عل أعكاقط كول عع00 أناطء5 را أناة' (1981) ععمتعط ,رعاانالة 
.34-5 فارعلا بعتلدع1 ١‏ نملا لاعباططول 


اكناكاصت! ,عطعقم5ع0 ل0ننا ولااعالمعاما ع ناما مالعل صدد5ع0 (1986) ععواعلا ,رع انالا 
لع1مانلة أعل وجانع/ا 

1م21 1 ,'كأللمومقطيعلا مهل أذا لاأطعته/ا عدن" (1984) بعممعلالا ,عاتماع لا لمد ععداعط ,ععاتاناقةا 
61-2 ذا عانعلا 

'معيها عاكذالا عل كننة الاأعأفادة صصوع عزنا" (1985) ععل0[1 ,تمدام 0 لمح ععوتعط ,ععااناة 
88-91 رعأنعل! أعاجع! 1 نملا لأعناط طول ,1985 ععاوع1 1 


ركةتعطوذا! ,لألعلاة1! رعطاءع00 مد كلزإهددع :لبعءط] 2116 ووالجع] (1987) تعمولوط رعاعوولة 
.كوع26 لإأأكاع/اأولا وتأطدناه2) ارملا بمعلة ,لناعرا 00 ,داع بأطععر8 رعلاء ةس عاعالة 


العض اعداة انوج :010:0 بأطععر8 (1981) رما ,لممكتصضمط1 0مة صول بعالعولمر 

.35-48 : 44 (اع0لان5) ذماء1 ,'كع111ا0م لدرمدععم عأطعع8' (1980) .لا ررعاطعوم 

-051100م 01 عكقك 1356 :0130013 9قع2200 01 ع0هأقع! لقمعتكقدات ع١"‏ (1986) م2310 ر5ائاوم 
1:1-22 ,020229] لممعله1/ا! ,تعونككا ممعم أ .ا عأجعطأا مع 

ع6 اع تقلع أكلمق ,ع كلإلدهمهه0اعلزو© ,ناج 5الالقطيعلا ع ااعع:6" (1983) اندي ,عاعتوام 
.275-7 :17 كأنأك م11 3) العاعناع1 ناج 

تكأاعكنالاع 552 ق/! ,عو22105610) ,ع3310)-1مدئل8 116 أ0 لانمعط! 11 (1968) مأجررع ,تلمتوومط 
.ككع2 1 الا 

8 .© .15 ,'... أكع؛ 10 للعنطننا مه غأمأمم لع)<؟ 20 علصة علزة ع15" (1982) لمأمقطن) ,لمدأرطاصمم 
.154-62 :ا ,25 013202آ] األعل0ا/ة ,جصضمكوط 

4 ,اعلوعقط0 ,"هل أعتمام عط أ عمتأطععمصأعاصدا! :كمه تلدمتطعدلة" (1987) لاعمطعةاا ,ع1 تامتجط 
- 0010 

كعلواناطلصة!! عمال ععطن :معلاعتقوممدائلالا ماع ,لمدلاععايع)"' (1986) ومتمدعا! ,تعاأعاطامولط 
2-7 :12 عأنعل! تعأادع! 1 ,“"عدااعممصاع امد" 
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-أموثة بمقرعانا 116 جعع21 وان اماع لمج رعأعطووط ركاعمط (1985) وعانهطن) ,العددعن8 
لتانكعلانونا 007100 :001010 ,للكأاصمع2051000 أأونامنطا لننقطصستظ دنم,1 م930 
.ووم 

1 ,رعالناياا بعماعتا أه كلزهام 115 :ت5عالع1:20 علأدأمنام0' (1974) وحدنو]املالا ,عدن طاع نه 
104-13 :2 عئا211) مقوع0 برعلا ,بموبمعطعط وماع1ل] 

كنت .81656 ععرعلء0:ع260 ولط - أاعع,8 ألمارع6"' (1979) اعدمطعالة ,ععلاعمطء5 
نولا :10 وأج2ن19223ناأةعاأنا ,"اع اأكمدلكا نعداء ذزملا ومتلهمأجمحصط وعلاعدناعطاكة 
.25-66 ,اأطاميطتهن بوناطدمول! نعط علعطوتع ةا ,رعلازط 

؟عاجاعل1 تأيدوأان5!1 ,ععااناة بعميزعلا (1980) دارع© ,اناعد 

لعأتعممنلالا عا لم2 الاأعدستدحظ8 ووتط :ععمول أ0 نمأو ماعمدجمره ع15 ' (1981) أرعطرولظ ,دوملوع5 
.435-47 : 4 ,22 08م13نا لوعلص5اآ ,معطعلا وتط لصج كعتمواط ربعا 1١.‏ ,"مأهع1! عمريونا 

رعأهع1 1 ع0206] لماعممنلالا - لاأعكند8 هورأط (1984) أاع©) باأعواعلالا لمد لعطهل8! ,دمنمع5 
-أ1أ82 :عمو0010) ,ععمدنا 10ها 1005ذناءاع :(3010115) 3 وداصنتت:! ]0 مث ع1 0 
دارع لا-معمات8 

أم0ل280 تلمهلىعأكصمخق ,ععأاأنالا بعداعل! (1980) عتدانا رممدممعطال5 

/ا 2011610013 300 عأكعكدان) ك5زهكدع ناث 300 501 مدآ (1979) (.لع) لنتطمللذا/! ,تمحدماه50 
55ع20 رعاوع نمولا تممأاطور8 

130الالع ةا :02000 ا ,ولإاوداط بزايدط 5عاذاعع,8 (1982) للهدم!] ,كراعم 

-عاجرعا مم لاع75اعاعة أعماء علرمعط1 كاطعع8 .اعنأعتطع ا 055 (19722) ععماع ,و علاماعاك 
أعاجاعلا! تأنهوأأنأ5 ,وقتاا 

عطقوكلمق عاعكتاكيكا ,علصطدمكهمدذاة ءانا تااعع:,8 أاأمايء8 (19726) (.لع) مصاع ,وعثاماع51 
-0120ة)1؟دأنا أنأكامتةط] ,وعمتماع51 وعرتع وملا ومنااءامداعام5 تعداع أل 

-101ككنا!ذأنا ,عكدألروباء2 .ع اعنتاعتطع ا بعل أأع8100 كاذاعع:8 (1976) (.لع) مراع ,وعيلاماء51 
مقأ طناك :ناموط ,لعومتمطواءط رمع 

أل عاعناكاطعا :عاطعع:8 أأماع5 ولباوعامةق انلق (1978) (لع) مراع ,وعم بررماعاد 
ملقق ]أ ؟لاناك :اانلكامتط ,لعأناعلئع 11221 ,لع اأأعطق ,موعانالاع5 

أ0 للاعالاع: ,لإأالهء 1211 للاعم 5 عندعم5ع5121)6 805100" (1984) لاطنط تنقكلاك ,لومأعاند 
,للاعاناء1! 805100 (رعلات لإللأمصم!! لاط لعأاعع(ال) معلانطن) تغط تج عودرنه0) عطامااا 
16-17 ,امم 

,لانت -012212] قنع1,100 ها 5010001005 :886(/000 لقت أطاعع:8 10 (1984) ماتح0] اند 
.كمع" أعأدع نايدا :مماطور8 

-22000) ,كلقا اعو7اء1/11] ا لم لع عربت( صعل700! ع[ أه بارمعط! (1987) عرعل ,52010001 
كدهة:2 بؤالمم تعوللرط 


0ظ1 


تنعوانامع5أنا لهذاعلالولا :0 بإمومعاصع أو ععوعازك 15 (1985) اكلم عمعانة كامجع 11 
ععاع :انلكا مقطا رعلمعظ عرولا علا ,ععاانا ععمزعذلا أن ععقعن2 أكأامعلوصزكمط 
8269 ا 

-ع110! 00ت تمنتصمواط تعأصنل! .ا برعلوتاطن5 عتط لمج عوطائيخ ع1 (1980) لعلرأوه51 ,لاعدولا 
5ك5عع1 موضعاطان) أ0 باتداع/ااملا :مومعتط ,لمموتا مذو 

5ط اناد أأمعا مدن وقناطعأفامعا .م00 7أمع درم لرعاهع!! كعأطعع8 (1977) لععأمداة ,كأوأمل/ا 
عامتط تطاعءناودلة ,1933 

5نلاك! روننهل! عأتكا دز “انودعوع© عل مأ ععاجعط] أطعع86' (1980) لععآمدالا ,طااع يماع للا 
:لذابع8 ,كاطعع8 وونمعاكالدن كلق (كلع) [أمن8 وع2 ها قد ,عدم ييرواط 
101-22 ,ودارعلا 

عقتعء1! الأعطاكمة لمن عأرعلالا تتدمعلا لمن ودنأأيسة معلاعدابمج (1984) ورمع ,5ننجاوع ]للا 
0لها ععاع2 :اانا لامقط ,كمع |انلةا 

لعناطئعا؟ تمملمم ا بأطععظة اأماع8 أ0 عتأجعط! ع1 (1959) ململ ,كام 1 اللا 

معلاناة -مأطعهلالا معل معطعدالاج ععمقادح8 عأ" (1981) ععاع2 ,العر] لمة أنعطه8 ,لود ]اللا 
طقل ,1981 ععتهع1!1 "معلر؟ ناح صمعل1ا8 معمعواعء معراعم لمن عند طعدرت بعل 
.77-2 رعأانعا! 1162167[ وميا اعباط 

طاعوم ععل عععطامرزك ممما لطعن5ع/ :5نماواط ناح ومأت1(! حرملا" (1980) زععلصظ ,مالالا 
.16-19 ذا عأنعل! ,عاهع 1 ,'عأمععمم أرعتدع!! معاععاطمعمع0 

علا :00000 ا ,ععتاعة2 مز بمعط1 #لمكاء11 0 عتالالهمهوطعئزوم (1984) لأعطهدةاع ,أاوكللا 
هيت امك 

5 )دعا عكوطايها :ع انلووع ةا لصح ذأكل(أهمدهاعلاكم دزأ لمأكد كمه !' (1987) للأعطدجذاع ,طاوللا 
لمة ذ5نكلإلهمموطءلزه! ,عذنامء015] (.لع) لمممعكا وم لصت لاتحصماط5 ما ف لإد حامج 11 
90-103 ,لعناطاعا عرولا تاعلط لد 0م0500 ا ,عنلوهعانا 


01 نكا تلعتصساة عانأتكا بعل ما أطاعع8 (1977) وكاتدملة ,ددرلالا 
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المؤلفه فى سطور : 
إليزابيث رايت 
عاشت حياة أكاديمية وعملية خصية فقد عملت 5 
© نشرت أبحائًا عديدة فى منطقة تماس التحليل النقسى ٠‏ خاصة عند جاك لاكان » 
والنسوية وما بعد النسوية . وقد ظهر اهتمامها بهذا المجال مبكرًا » أى منذ 
١‏ -النقد التحليلى التقفسى : لهجات جديدة . 1946 ء عن دار نشر ميثوين 
1985 رلاعع1172ع1ل! ركاأقاععع8 للاعل! : لتركاء5111 © علتالإلددمدواع زوم 
وقد نقحت رادت هذا الكتاب » وأعادت نشره عام ١554‏ . 
0 - معجم عن النسوية والتحليل التفسى ياسم : 
. 1992 روععطاذتلطن© اأعبيواء8!3 ,بمعصومتاء01 امعنار0 ق : ذأدبإلمهممه0اع روط 00ج لمكتصتدوع 


" - ويالاشتراك مع ماندى ميرك كتيت رايت كتاب الخروج من النسوية : 
. 1998 ركنع!5 أأطنم اأعناملء512 ,لوكتماصع1 1ه أباه ومتاصومن 


6 - حديث الرغيات يمكن أن يكون خطراء الأسس الجمالية للاوعى : عن دار 
نشر بلاكويل أيضًا عام 3٠٠١‏ . 


6 - لاكان وما يعد النسوية » عن دار نِشر 3 
مامه رمء! تمدتمتوع؟ 00خ دومعها عام 5٠٠٠١‏ أيضًا . 


المترجم فى سطور : 
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المترجم فى سطور : 
محسن مصيلحى 


المسرح قى أعمال " إنوارد يود" 5 

© أستاذ التقد والدراما بالمعهد العالى للقنون المسرحية ( أكاديمية الفنون) . 

© له إسهامات تقدية , نظرية وتطبيقية . متشورة فى الدوريات الملتخصصة مثل 
"قصول" و المسر 04 و أفاق المسر ىا لعتوات" وا لمحيط الثقافى' و الكرمل" 
و "أخبار الأدب” 5 

© مؤلف مسرحى , من أهم أعماله "درب عسكر" (19140) و "اللى بنى مصر” 
(1956) ٠ق‏ مساء الخير يا مصر ثلائة أجزاء" - (مدك-/او15ا) ؤمحاكمة الكاهن" 
(1956) , واحكاية أبو النجا المقصور" )١9517(‏ و “تازلين المحطة الجاية" (١١؟)‏ . 

© قدم للمكتية العربية أول ترجمات عن إدوارد يوتد وكاريل تشرشل (المشروع 
القومى للترجمة) وكريستوفر هابتون ودافيد ماسيت. إلى جانب ترجمته لكتاب مايكل 
والتون “المقهوم الإغريقى للمسرح" (المشروع القومى للترجمة) . كما قام بمراجعة 
ترجمة عدة دراسات نقدية فى منشورات مهرجان القاهرة الدولى للمسرح التجرييى. 

© عضو اجنة المسرح بالمجلس الأعلى للثقافة . 
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المشروع القومى للترجمة 
المشروع القومى للترجمة مشروع تنمية ثقافية بالدرجة الأولى ‏ يتطلق 
من الإيجابيات التى حققتها مشروعات الترجمة التى سبقته فى مصر والعالم العريى 
ويسعى إلى الإضافة بما يفتح الأقق على وعود المستقبلء معتمدا المبادئ التالية : 
-١‏ الخروج من أسر المركزية الأوروبية وهيمنة اللغتين الإنجليزية والفرنسية . 
"- التوازن بين المعارف الإنسانية فى المجالات العلمية والفنية والقكرية والإبداعية . 
؟- الانحياز إلى كل ما يؤسس لأقكار التقدم وحضور العلم وإشاعة العقلانية 
والتشجيع على التجريب . 
الإنسانية المعاصرة» جنا إلى جنب المتجزات الجديدة التى تضع القارئ فى القلب 
من حركة الإبدا ع والقكر العالميين . 
ه- العمل على إعداد جيل جديد من المترجمين الملتخصصين عن طريق ورش العمل 
بالتنسيق مع لجنة الترجمة بالمجلس الأعلى للثقافة . 


1- الاستعانة بكل الخيرات العريية وتنسيق الجهود مع المؤسسات المعنية بالترجمة . 


المشروع القو مى للترجمة 


اللقة العليا 

الوثنية والإسلام (ط١)‏ 
التراتث المسروق 

كيف تتم كتابة السيتاريى 
ثريا قى غبيوية 

اتجافات اليحث اللسانى 
العلوم الإنساتية والفلسقة 
مشعلو الحرائق 

التغيرات البيئية 

خطاب الحكاية 

مختارات 

طروق الحرير 

ديانة الساميين 

التحليل النقسى للأدب 
الحركات القنية 

أثينة السوداء (ج١)‏ 
مختارات 

الشعر النسائى فى أمريكا اللاتينية 
الأعمال الشعرية الكاملة 
قصة العلم 

خوخة وألق خوخة 

مذكرات رحالة عن المصريين 
تجلى الجميل 

طلال المستعيل 

كتوق 

دين مصر العام 

التتوع اليشرى الخلاق 
رسالة قى التسامح 

الموت والوجود 

الوثتية والإسلام (ط؟) 
مصادر نراسة التاريخ الإسلامى 
الانقراض 

التاريخ الاقتصادى لاقريقيا الغربية 
الرواية العربية 

الأسطورة والحدائة 

نظرمات السرد الحديثة 


واحة سيوة وموسيقاها 


ك. مادهو يانيكار 

جورح جيمس 

اتجا كاريتتكوقا 
إسماعيل قصيح 

ميلكا إفيتش 

لوسيان غولدمان 

ماكس فريش 

أتدرو. س. جودى 

جيرار جينيت 

قيسوافا شيميوروسكا 
ديقيد يراونيستون وايرين قرانك 
رويرتسن سميث 

جان بيلمان تويل 

إدوارد لويس سميث 
مارتن يرتال 

قيليب لاركين 

مختارات 

جورج سقيريس 

ج. ج. كراوثر 

صمد يهرنجى 

جون أنتيس 

هائز جيورج جادامر 
ياتريك بارتدر 

مولانا جلال الدين الرومى 
مقالات 

جون لوك 

جيمس ب. كارس 

ك. ماده بانيكار 

جان سوقاجيه - كود كاين 


ديقيد روس 


أحمد درويش 

أحمد قؤاد يليع 

أحمد الحضرى 

محمد علاء الدين متصور 
سعد مصلوح ووقاء كامل قأيد 
يوسق الأتطكى 

مصطقى ماهر 

محمود محمد عاشور 

محمد معتصم وعيد الجليل الأزدى وعمر حلى 
هناء عيد القتاح 

أحمد محمود 

عيد الوهاب علوب 

حسن المودن 


يمنى طريف الخولى و بدوى عيد القتاح 
ماجدة العتاتى 

سيد أحمد على التاصرى 

سعيد توقيق 

بكر عياس 

إبراهيم اللسوقى شتا 

أحمد محمد حسين ميكل 

متى أب صنة 

يدر الديب 

أحمد قؤاد بلبع 

عيد الستار الحلوجى وعبد الوفاب علوب 
مصطقى إبراهيم قهمى 

أحمد قؤاد بلبع 

حصة إيراهيم المثيف 

خليل كلقت 

حياة جاسم محمد 

جمال عبد الرحيم 


ما يعد المركزية الأوروبية 

عالم ماك 

اللهب المزدوج 

يعد عدة أصياف 

التراث المغدور 

عشرون قصيدة حب 

تاريخ النقد الأديى الحديث (ج١)‏ 
حضارة مصر الفرعوتية 
الإسلام قى اليلقان 

آلف ليلة وليلة أو القول الأسير 
مسار الرواية الإسيانو أمريكية 
العلاج التفسى التدعيمى 
الدراما والتعليم 

المقهوم الإغريقى للمسرح 

ما وراء العلم 

الأعمال الشعرية الكاملة (ج١)‏ 
الأعمال الشعرية الكاملة (ج؟) 
مسرحيتان 

المحيرة (مسرحية) 

التصميم والشكل 

موسوعة علم الإتسان 

لذّة النّس 

تاريخ التقد الأدبى الحديث (ج؟) 
يرتراند راسل (سيرة حياة) 
فى مدح الكسل ومقالات آخرى 
خمس مسرحيات أتدلسية 
مجتارات 

نتاشا العجوز وقصص آخرى 
لعل ابنلامى فى فل تون المشدرين 
ثقافة وحضارة أمريكا اللاتيتية 
السيدة لا تصلح إلا للرمى 
السياسى العجوز 

نقد استجاية القارئ 

صلاح الدين والمماليك قى مصر 
قن التراجم والسير الذانية 

جاك لاكان وإغواء التطيل التقسى 


آلن تورين أتور مغيث 

بيتر والكوت منيرة كروان 

أن سكستون محمد عيد إيراهيم 

بيثر جران عاطق آحمد وإبراهيم قتحى ومحمود ماجر 
بتجامين بارير أحمد محمود 

أوكتافيو ياث المهدى أخريف 

الدوس هكسلى مارلين تائرس 

رويرت ج دنبا - جون ف 1 قاين أحمد محمود 

بايلى نيرودا محمود السيد على 

ريتيه ويليك مجاهد عبد المتعم مجاقد 
قراتسوا دوما ماهر جويجاتى 

قد اورشن عيد الوهاب علوي 

جمال الدين ين الشيخ محمد برادة وعثمانى الميلوب ويويسيف الأتطكى 


داريو بياتوييا وخ. م بيتياليستى محمد أيو العطا 
ب. توقاليس وس . روحسيقيتز وروجر بيل أطقى قطيم وعادل دمرداش 


أ.ف . التجتون 

ج . مايكل والتون 
حون بولكتجهوم 
قديريكى غرسية لوركا 
قديريكى غرسسية لوركا 
فديريكو غرسية لوركا 
كارلوس موتبيث 
جوهانز إبتين 
شارلوت سيمور - سميث 
رولان بأرت 

رينيه ويليك 

آلان وود 

برترائتد راسل 
آتطونيو جالا 

قرتاندو بيسوا 

فالنتين راسيوتين 

عبد الرشيد إبراهيم 
أوخينيى تشانج رودريجت 
داريى قو 

ت . س . إليوت 

جين . ب - توميكنز 
ل ٠١‏ . سيميتوقًا 
أندريه موروا 

مجموعة من الكتاب 


مرسنى ستعد الدين 

محسن مصيلحى 

على يوسف على 

محمود على مكى 

عحمود السيد و ماهر البطوطى 
محمد أيق العطا 

السيد السيد سهيم 

صيرى محمد عيد الغتى 
مراجعة وإشراق : محمد الجوهرى 
محمد خير اليقاعى . 

رمسيس عوض . 

رمسيس عوض . 

عيد اللطيقف عيد الحليم 

المهدى أخريقف 

أشرق الصياغ 

أحمد فؤاد متولى وهويدا محمد قهمى 
عيد الحميد غلاب وأحمد حشاد 
حسين محمود 

قؤاد مجلى 

حسمن ناظم وعلى حاكم 

حسن بيومى 

أحمد درويش 


عبد اللقصود عبد الكريم 


1ك 
1 
1 
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تاريخ التقد الأنبى الصيث (ج؟) 

العولة : النظرية الاجتماعية والثقافة الكونية 
شعرية التالقيف 

بوشكين عند «تافورة الدموع» 
الجماعات المتخيلة 

مسمرح ميجيل 

مختارات 

موسوعة الأدب والتقد 

متصور الحلاج (مسرحية) 

طول الليل 

نون والقلم 

الابتلاء بالتغرب 

الطريق الثالث 

وسم السيف 

المسرح والتجريب بين النظرية والتطبيق 
أسائيب وعضامين المسرح الإصبلتوآحريكى المعاصر 
محدثات العولة 

الحب الأول والصحية 

مختارات من المسرح الإسبانى 

ثلاث زنبقات ووردة 

هوية قرتسا (مج١)‏ 

الهم الإتسانى والايتزاز الصهيوتى 
تاريخ السينما العالمية 

مساطة العولة 

النص الروائى (تقنيات ومتاهج) 
السياسة والتسامح 

قبر اين عريى يليه آياء 
أويرا ماهوجنى َّ 
مدخل إلى التص الجامع 

الأنب الأتدلسى 

صورة القدائى قى الشعر الأمريكى المعاصر 
ثلاث دراسات عن الشعر الأندلسى 
حرو المياه 

التساء قى العالم النامى 

المرأة والجريمة 

الاحتجاج الهادئ 

وابة التعرد 

مسرحيتا حصاد كوتجى وسكان المستنقع 


غرفة تخص المرء وحده 


رينيه ويليك 

روتائد رويرتسون 
بوريس أوسيتسكى 
الكسندر بوشكين 
يندكت أتدرسن 
ميجيل دى أونامونو 
غوبقريد بن 

مجموعة من الكتاب 
صلاح ركى آقطاى 
حمال مير صادقى 
جلال آل أحمد 
أتتوتى جيدتز 

ميجل دى ترياس 
داردر الاسوستكا 
كارلوس ميجيل 

مايك قينرستون وسكوت لاش 
صمويل بيكيت 
أتطوتيى بويرى يابيخى 
قصص مختارة 
فرتان يرودل 


فحيةه 


ديقيد رويتسون 

بول هيرست وجرافام توميسون 
بيرتار قاليط 

عيد الكريم الخطييبى 

عيد الوهاب المؤدبي 

يرتوات بريشت 

جيرارجينيت 

ماريا خيسوس رويبيرامتى 


تحية 

مجموعة من التقاد 

جون بولوك وعادل درويش 
حسنة بيجوم 

قراتسيس هيندسون 
أرلين علوى ماكليود 
سادى يلاتت 

وول شويتكا 

قرجينيا وولف 


مجاهد عيد المتعم مجاهد 
أحمد محمود ونورا أمين 
سعيد القاتمى وتاصر حلاور 
مكارم الغمرى 

محمد طارق الشرقاوى 
محمود السيد على 

جااد المعالى 

عيد الحميد شيحة 

عيد الرازق يركات 

أحمد قتحى بوسف شتا 
ماجدة العناتى 

إبراهيم الدسوقى شتا 
أحمد زايد ومحمد محبى الدين 
محمد إبراهيم ميروك 
محمد قتاء عبد القتاح 
نادية جمال الدين 

عيد الوهاب علوي 

قوزية العشماوى 

سرى محمد عيد اللطيف 
إدوار الخراط 

يشير السياعى 

أشرف الصباغ 

إبراهيم قنديل 

إبراهيم قتحى 

رشيد بتحدقى 

عز الدين الكتاتى الإدريسى 
محمد بئيس 

عبد الققار مكاوى 

عبد العزير شبيل 

أشرف على دعدور 
محمد عيد الله الجعيدى 
محمود على مكى 

هاشم أحمد محمد 

متى قطان 

ردهام حسين إيراهيم 
إكرام يوسقف 

أحمد حسان 
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امرأة مختلفة (درية شفيق) 

المرأة والجنوسة فى الإسلام 
النهضة النسائية فى مصر 

التساء والآأسرة وقوأتين الطلاق 
الحركة النسائية والتطور فى الشرق الأوسط 
الدليل الصقيرعن الكاتيات العربيات 
نظام العبودية القديم وتموذج الإتسان 
الإميراطورية العثماتية وعلاقاتها الدولية 
الفجر الكاتب 

التحليل الموسيقى 

فعل القراءة 

إرهاب 

الأدب المقارن 

الرواية الإسياتية المعاصرة 

الشرق يصعد ثانية 

مصر القديمة (التاروخ الاجتماعى) 

ثقافة العولة 

الخوق من المرايا 

تشريح حضارة 

المختار من تقد ت. س. إليوت 
قلاحى الياشا 

مذكرات ضابط قى الحملة القرنسية 
عالم التليقزيون بين الجمال والعنقف 
يارسيقال 

حيث تلتقى الأنهار 

اثنتا عشرة مسرحية يوتانية 
الإسكندرية : تأريخ ودليل 

قضابا التنظير فى البحث الاجتماعى 
صاحية اللوكاندة 

موت أرديعيو كروث 

الورقة الحمراء 

خطية الإدانة الطويلة 

القصة القصيرة (النظرية والتقنية) 
النظرية الشعرية عند إليوت وأنوتيس 
التجرية الإغريقية 

هوية قرنسا (مج ”" ..ج١)‏ 

عدالة الهنود وقصص أخرى 

غرام القراعنة 

مدرسة قراتكقورت 


سيتثيا تلسون 

ليلى أحمد 

بث يارون 

آميرة الأزهرى سنيل 
ليلى أبو لقد 

قاطمة موسى 

جوزيقف فقوجت 

تينل الكسندر وفتادوليتا 
جون جراى 

سيدريك ثورب ديقى 
قولقانج إيسر 

سورزان ياستيت 

ماردا دولورس آسيس جاروته 
آندريه جوتدر قراتك 
مجموعة من المؤلقين 


تأتكريد دورست 
إتريكي أتدرسون إميرت 
عاطق قضول 

رويرت ج. ليتمان 

فرنان يرودل 

نخية من الكتاب 

قيولين فاتويك 

فيل سليتر 


تهاد أحمد سالم 

منى إبراهيم وهالة كمال 
ميس التقاش 

بإشراق: رعوف عياس 
تخبة من المترجمين 
محمد الجندى وإيرّابيل كمال 
منيرة كروان 

أتور محمد إيراقيم 
أحمد قؤاد بلبع 

سمحة الخولى 

عيد الوهاب علوي 

يشير السياعى 

أميرة حسن نويرة 

محمد أيو العطا وآخرون 
شوقى جلال 

لويس يقطر 

عبد الوهاب علوي 
طلعت الشايب 

أحمد محمود 

ماهر شقيق فريد 

سحر توقيق 


على عبدالروف البعبى 
عيدالغقار مكاوى 

على إبراهيم متوقى 
أسامة إسير 

منيرة كروان 

يشير السياعى 

محمد محمد الخطايى 
قاطمة عبدالله محمود 
خَليل كلقت 


الشعر الأمردكى المعاصر 
المدارس الجمالية الكيرى 
خسرو وشيرين 

هوية قرنسا (مج » . ج؟) 
الإيديولوجية 

آلة الطبيعة 

من المسرح الإسياتى 
تاريخ الكتيسة 

موسوعة علم الاجتماع 
شامبوليون (حياة من نور) 
حكايات الثعلب 

العلاقات بِينَ المتدينين والعلمانيين فى إسرائيل 
فى عالم طاغور 

دراسات قى الأدب والثقاقة 


معتى الجمال 
صتاعة الثقافة السوداء 

التليفزيون فى الحياة اليومية 

تحو مقهوم للاقتصاديات البيئية 
أنطون تشيخوف 

مختارات من الشعر اليوناتى الحديث 
حكايات أيسوبي 

قصة جاويد 

التقد الأديى الأمريكى 

العتف والتبوعة 

جان كوكتى على شاشة السيتما 
القاهرة... حالمة لا تتام 

آسقار العهد القديم 

معجم مصطلحات هيجل 

الأرضة 

موت الأآدب 

الف والبستيرة 

ململوزات كوتفوشيوين 

الكلام رأسمال 

سياحت تامه إيراهيم بك (ج١)‏ 


عامل المتجم 


تخية من الشعراء 


جى آنيال وآلان وآوديت قيرمو 


النظامى الكتوجى 
قرنان يرودل 
ديقيد هوكس 
بول إيرليش 


اليخاندرى كاسونا وأتطوتيى جالا 


توختا الافنيوع 
جوربن مارشال 
جان لاكوتير 
يشعياهو ليقمان 
رابندرانات طاغور 
مجموعة من امؤلقين 
مجموعة من المبدعين 
ميغيل دليييس 
قرائك بيجو 
مختارات 

ولتر ت. ستيس 
ايليس كاشمور 

توم دينتيرج 

هترى تروايا 


الحاج أيى بكر إمام 
رين العايدين المراغى 
ييتر أيراهامز 


أحمد مرسى 

مى التلمساتى 
عيدالعزيز يقوش 

يشير السياعى 

إبراهيم قتحى 

حسين ييومى 

يدان عبدالحليم زيدان 
صلاح عبدالعزيز محجوب 
بإشراق: محمد الجوهرى 
تبيل سعد 

سهير المصادقة 

محمد محمود أبق غُدير 
شكرى محمد عياد 
شكرى محمد عياد 
شكرى محمد عباد 
يسام ياسين رشيد 

هدى حسين 

محمد محمد الخطايى 
إمام عيد القتاح إمام 
أحمد محمود 

وجيه سمعان عبد المسيح 
جلال الينا 

حصة إيراهيم المتيف 
محمد حمدى إيراقيم 
إمام عبد الفتاح إمام 
سليم عيد الأمير حمدان 
محمد تحنى 

فتحى العشرى 

دسوقى سعيد 

عبد الوهاب علوي 

إمام عبد القتاح إمام 
محمد علاء الدين منصور 
يدر الديب 

سعيد القاتمى 

محسن سيد قرجاتى 
مصطقى حجازى السيد 
محمود سلامة علاوى 


محمد عوى الواحد محمد 


مختارات من النقد الأنجلو أمريكى 
شتاء غ4 

المهلة الأخيرة 

القاروق 

الاتصال الجماهيرى 

تاريخ يهود مصر فى الفترة العثمانية 
ضحايا التنمية 

الجاني الديتى للقلسفة 

تاريخ النقد الآديى الحديث (ج5) 
الشعر والشاعرية 

تاريخ تقد العهد القديم 

الجينات والشعوب واللقات 
الهيولية تصنع علمًا جديدا 

ليل أفريقى 

شخصية العريى قى ا مسرح الإسرائيلى 
السرد والمسرح 

مثتويات حكدم سنائى 

قرديتان دوسوسير 

قصص الأمير مرؤبان 

مصر منذ قدوم نايليون حتى رحيل عبدالناصر 
قواعد جديدة للمنهج قى علم الاجتماع 
سياحت تامه إيراهيم بك (ج؟) 
جوانب أخرى من حياتهم 
مسرحيتان طليعيتان 

لعبة الحجلة (رايولا) 

يقايا اليوم 

الهيولية قى الكون 

شعرية كقاقى 

قرائز كاقكا 

العلم قى مجتمع حر 

دمار يوغسلاقيا 

حكاية غريق 

أرض المساء وقصائد أخرى 

ا مسرح الإسياتى قى القرن السابع عشر 
علم الجمالية وعلم اجتماع القن 
مأازق اليطل الوحيد 

عن الذياب والقئران والبشر 
الدراقيل 

ما يعد المعلومات 


مجموعة من التقاد 
إسماعيل قصيح 

قالتين راسيوتين 

شمس العلماء شيلى التعماتى 
ادوين إمرى وآخرون 

يعقوب لاتداوى 

جيرمى سبيروك 

جوزايا رويس 

ريتيه ويليك 

آلطاقف حسين حالى 

زا مان شازار 

لويجى لوقا كافاللى- سفوررا 
جيمس جلايك 

رامون خوتاستدير 

دان أوريات 

مجموعة من ا مؤلقين 

ستائى الغزتوهى 

جوناثان كللر 

مرزيان بن رستم بن شروين 
ريمون قلاور 

أنتونى جيدتز 

زين العابدين المراغى 
مجموعة من المؤلقين 


يراتكا ماجاس 

جابربيل جارثيا ماركث 
ديقيد هريت لورائس 
موسى مارديا ديقف يوركى 
جانيت وولف 

نورمان كيجان 

قراتسواز جاكوب 

خايمى سالوم بيدال 


توم ستيذ 


ماهر شقيق قريد 
محمد علاء الدين متصور 
أشرف الصياغ 
جلال السعيد الحقتاوهى 
إبراهيم سلامة إيراهيم 
حمال أحمد الرقاعى وأحمد عبد االطيف حماد 
أحمد الآتصارى 
مجاهد عيد المتعم مجاهد 
جلال السعيد الحقتاوى 
أحمد محمود هويدى 
أحمد مستجير 
على يوسف على 
محمد أبنو العطأ 
محمد أحمد صالعح 
أشرق الصياغ 
يوسق عبد الفتاح قرج 
محمود حمدى عيد القنى 
يوسف عبدالقتاح قرج 
سند تأحمد على التاصرى 
محمد محمود محى الدين 
محمود سلامة علاوى 
أشرف الصياغ 
نادية الينهاوى 
على إيراهيم منوقى 
طلعت الشايب 
على يوسف على 
رقعت سلام 
تسيم مجلى 
السيد محمد تقادى 
منى عبدالظاهر إيراهيم 
السيد عبدالظاهر السيد 
طاهر محمد على اليريرى 
السيد عبدالظاهر عبدالله 
مارى تيريز عبدا مسيح وخالد حسن 
آمير إبراهيم العمرى 
مصطقى إبراهيم قهمى 
جمال عبدالرحمن 
مصطقى إبراهيم قهمى 


فكرة الاضمحلال 

الاسلام فى السودان 

ديوان شمس تيريزى (ج١)‏ 
الولاية 

مصر أرض الوادى 

العولة والتحرير 

العريى قى الآدب الإسرائيلى 
الإسلام والقرب وإمكانية الحوار 
فى انتظار البرايرة 

سيعة أتماط من الغموض 

تاريخ إسيانيا الإسلامية (مج١)‏ 
القليان 

نساء مقاتلات 

مختارات قصصية 

الثقافة الجماهيرية والحدائة قى معصر 
حقول عدن الخضراء 

لغة التمزق 

علم اجتماع العلوم 

موسوعة علم الاجتماع (ج؟) 
رائدات الحركة النسوية المصرية 
تاريخ مصر الفاطمية 

القلسقة 

أقلاطون 

ديكارت 

تاريخ القلسقة الحديتة 

القجر 

مختارات من الشعر الأرمتى عبر العصور 
موسوعة علم الاجتماع (ج؟) 
رحلة فى قكر زكى تحدب محمود 
مدينة المعجزات 

الكشق عن حاقة الزمن 

إبداعات شعرية مترجمة 

ووايات مترجمة 

مدير المدرسة 

قن الرواية 

ديوان شمس تيريزى (ج") 
وسط الجزيرة العربية وشرقها (ج١)‏ 
وسط الجزير العربية وشرقها (ج5) 
الحضارة القربية 


آرثر هومانت 

يتس ترومتخهام 

مولاتا جلال الدين الرومى 
ميشيل تود 

رويين قيرين 

الاتكتاد 

جيلارافر - رايوخ 

كامى حاقظ 

ج .م كويئز 

وليام إميسون 

ليقى يروقتسال 

لاورا إسكتييل 

إليزابيتا آديس 

جايرديل جارتيا ماركث 

والتر إرميريست 

أتطوتيو جالا 

دراجى شتاميوك 

دومتيدك قينيك 

جوردن مارشال 

مارجق يدران 

ل 1. سيميتوقًا 

ديف روينسون وحودى جروفز 
ديف روينسون وجودى جروفز 
ديف روينسون وكريس جرات 
ولدم كلى رايت 

سير أنجوس فريزر 

اقلام مختلقة 

جوردن مارشال 

زكى تجيب محمود 

إدوارد متدوثا 


هوراس وشلى 


أوسكار وايلد وصموئيل جونسون 


جلال آل أحمد 

ميلان كوتديرا 

مولانا جلال الدين الرومى 
وليم جيفور بالجريف 

ولدم جيفور بالجريف 
توماس سى. باترسون 


طلعت الشايب 
قواد محمد عكود 
إيراهيم الدسوقي شتا 
أحمد الطيي 
عنابات حسين طلعت 
يأسبر محمد جادالله وعريى مديولى أحمد 
تادية سليمان حافظ وإيهاب صلاح قايق 
صلاح عبدالعزيز محجوبي 
ايتسام عبدالله سعيد 
صيرى محمد حسن عبدالتيى 
على عبدالروق اليميى 
تادية جمال الدين محمد 
توقيق على متنصور 
على إيراهيم منوقى 
محمد طارق الشرقاوى 
عيداللطيقف عبد الحليم 
رقعت سلام 
ماجدة محسن أياظة 
بإشراق: محمد الجوهرى 
على يدران 
حسن ييومى 
إمام عيد القتاح إمام 
إمام عبد القتاح إمام 
إمام عيد القتاح إمام 
محمود سيتد أحمد 
عيادة كحيلة 
قاروجان كازاتجيان 

بإشراق: محمد الجوهرى 
إمام عيد القتاح إمام 
محمد أبنو العطا 
على يوسفق على 
لويس عوضشس 
لويس عوضش 
عادل عبدالمتعم سويلم 
يدر الدين عرودكى 
إيراهيم الدسوقى شتا 
صيرى محمد حسن 
صيرى محمد حسن 


شوقى جلال 


الحكية 
1 


الأددرة الأآثرية فى مصر 

الاستعمار والثورة فى الشرق الأوسط 
السيدة ياربارا 

ت. س إليوت شاعرا وناقدا وكاتيًا مسرحيًا 
قنون السيتما 

الجينات: الصراع من أجل الحياة 
البدايات 

الحرب الياردة الثقافية 

من الآدب الهتدى الحديث والمعاصر 
الفردوس الأعلى 

طبيعة العلم غير الطبيعية 

السهل يرق 

هرقل مجنونًا 

رحلة الخواجة حسن نظامى 
سياحت تامه إيراهيم يك (ج؟) 
الثقافة والعولة والنظام العا مى 
القن الروائى 

ديوان متجوهرى الدامقاتى 

علم اللقة والترجمة 

المسرح الإسياتى قى القرن العشرين (ج١)‏ 
ا مسرح الإسبانى فى القرن العشرين (ج") 
مقدمة للأئب العربى 

فن الشعر 

سلطان الآسطورة 

مكيث 

فن التحو بين اليوتاتية والسرياتية 
منساة العييد 

ثورة قى التكتولوجيا الحيوية 

أسطورة يرومثيوس فى الأديين الإتجليزى والقرتسى (مج١)‏ 
قسطورة برومثيوس فى الأفيعن الإنيليزى والقرتسى (مج؟) 
بوذا 

ماركس 

الجلد 

الحماسة: النقد الكانطى للتاريخ 
الشغعور 

علم الورائة 

الذهن والمخ 

يونج 


س. س والتوز إبراهيم سلامة 

جوان آر. لوك عنان الشهاوى 

رومولو جلاجوس محمود على مكى 

أقلام مختلقة ماهر شقيق قردد 

قرانك جوتيران عيد القادر التلمسانى 
بريان قورد أحمد قوزى 

إسحق عظيموقف ظريق عبدالله 

ف.س. سوتدوز طلعت الشايب 

بردم شند وآخرون متمير عيدالحميد 

مولانا عبد الحليم شرر الكهنوىي جلال الحقتاوى 

لويس ولبيرت سمير حذا صادق 

حوان رولقو على اليميى 

يوريبيدس أحمد عتمان 

حسن تظامى سمير عيد الحميد 

زبن العايدين المراغى محمود سلامة علاوى 
انتونى كتج محمد يحيى وآخَرون 
ديقيد لودج ماهر اليطوطي 

آبى تجم أحمد بن قوص محمد تور الدين عيدالمتعم 
جورج موتان أحمد زكريا إبراهيم 
فراتشسكو رويس رامون السيد عبد الظاهر 
فرانشسكو رويس رامون السيد عبد الظاهر 

روجر آلن تحبة من المترجمين 

يوالى رجاء ياقوت صالح 
جوزيق كاميل يدر الدين حب الله الديب 
وليم شكسبير محمد مصطقى يدوى 
ديوتيسيوس تراكس ويوسق الأهوانى ماجدة محمد أتور 

آبو بكر تقاوابليوة مصطقى حجارَى السيد 
جين ل. ماركس هاشم أحمد قؤاد 

أويس عوض جمال الجزيرى ويهاء جاهين وإيزابيل كمال 
أويس عوض جمال الجزيرى و محمد الجندى 
جون هيتون وجودى جروفز إمام عيد القتاح إمام 
جين هوب ويورن قان لون إمام عبد القتاح إمام 
ريوس إمام عيد القتاح إمام 
كروزيى مالابارته صلاح عبد الصيور 

جان فرانسوا ليوتار تبيل سعد 

ديقيد بابيذو محمود محمد أحمد 
ستيف جونز ممدوح عيد المثقم أحمد 
أتجوس جيلاتى جمال الجزيرى 

تأجى هيد محيى الدين محمد حسن 


مقال فى المتهج القلسقى 
روح الشعب الأسود 

أمثال قلسطيتية 

القن كعدم 

جرامشى قى العالم العربى 
محاكمة سقراط 

بلا غد 


الأنب الروسى فى الستوات العشر الأخيرة 


صور دريداً 
لمعة السراج فى حضرة التاج 


تاريخ إسبانيا الإسلامية (مج"ء ج١)‏ 
وجهات غربية حديثة فى تاريخ القن 


قن الساتورا 

اللعب بالنار 

عالم الآثار 

المعرقة والمصلحة 

مختارات شعرية مترجمة (جذا) 
يوسف وزليخا 

رسائل عيد الميلاد 

كل شىء عن التمثيل الصامت 
عندما جاء السردين 

القصة القصيرة قى إسبانيا 
الإسلام فى بريطاتيا 

لقطات من المستقبل 

عصر الشك 

متون الأهرام 

قلسقة الولاء 

تظرات حائرة (وقصص أخرى من الهند) 
تاريخ الآدب قى إيران (ج؟) 
اضطراب فى الشرق الأوسط 
قصائد من رلكه 

سلامان وأيسال 

العاقم اليرجوازى الزائل 

الموت قى الشمس 

الركض خلف الزمن 

سجر مصر 

الصبية الطائتشون 

المتصوفة الأولون فى الأدب التركى (ج١)‏ 
دليل القارئ إلى الثقافة الجادة 


كولتجوود فاطمة إسماعيل 

وليم دى يويز أسعد حليم 

خابير بيان عبدالله الجعيدى 
جينس ميتيك هويدا السياعى 
مدشيل بروقديتى كاميليا صيحى 

آف. ستون تسيم مجلى 

شير لابموفا- زتيكين أشرق الصباغع 

نحبة أشرق الصياغ 

جايتر ياسييقاك وكرستوقر توريس حسام تايل 

مؤلق مجهول محمد علاء الدين متصور 
ليقى برو قنسال نخية من المترجمين 
ديليى بوجين كليتياور خااد مقلح حمزة 

تراث يونانى قديم هاتم سليمان 

أشرف أسدى محمود سلامة علاوى 
قيليب يوسان كرستين يويسف 
جورجين هايرماس حسن صقر 

نخية توقيق على متصور 

تور الدين عيد الرحمن بن أحمد عبد العزيز يقوش 

ند هيوز محمد عيد إيراقيم 
مارقن شيرد سامى صلاح 

ستيقن جراى سامية دياب 

نخية على إبراهيم متوقى 
تييل مطر بكر عياس 

آرثر.س كلارك مصطقى قهمى 

ناتالى ساروت قتحى العشرى 
نصوص قديمة حسن صاير 

جوزايا رويس أحمد الأتصارى 

نحية جلال السعيد الحقتاوى 
على أصقر حكمت محمد علاء الدين منصور 
بيرش بيربيروجلق قخرى لبيب 

رايتر ماريا رلكه حسن حلمى 

نور الدين عبدالرحمن بن أحمد عيد العزيز يقوش 
نائين جورديعر سمير عبد ريه 

بيتر بلاتجوه سمير عيد ريه 

يوته تدائي يوسف عيد القتاح قرج 
رشاد رشدى جمال الجزيرى 

جان كوكتو بكر الحلق 

محمد قؤاد كويريلى عبدالله أحمد إيراهيم 
آرثر والدرون وآخرون أحمد عمر شاهين 


بانوراما الحياة السياحية 

ميادئ المنطق 

قصائد من كقاقيس 

القن الإسلامى قى الأندلس (الّخرفة الهندسية) 
القن الإسلامى فى الأندلس (الزحرفة الثياتية) 
التيارات السياسية قى إيران 
الميراث المر 

متون هيرميس 

أمثال الهوسا العامية 

محاورات يارمتيدس 
أتثروبولوحيا اللقة 

التصحر: التهديد والمجايهة 
تلميذ يأيتييرج 

حركات التحرير الأقريقية 
حداتة شكسيير 

سام ياريس 

تسماء يركضن مع الذئاب 

القلم الجرىء 

المصطلح السردى 

المرأة فى أدب تجيب محفوظ 
القن والحياة فى مصر القرعونية 
المتصوقة الأولون فى الأدب التركى (ج") 
عاش الشياب 

كيف تعد رسالة دكتوراه 

اليوم السادئس 

الخلود 

الفضي وأحلام السنين 

تاريخ الأدب فى إيران (ج5) 
المساقر 

ملك قى الحديقة 

حددث عن الخسارة 

أآساسيات اللقة 

تاريخ طيرستان 

هدية الحجاز 

القصص التى يحكيها الأطقال 
مشترى المشق 

دفاعا عن التاريخ الأديى التسوى 
أغتيات وسوناتات 

مواعظ سعدى الشيرازى 


أقلام مختلفة 

جوزايا رويس 

ياسيليو يابون مالنوتاتد 
باسيليو يابون مالنوتاند 
حجت مرنضى 

بول سالم 

نصوص قديمة 


نحيةه 


أقلاطون 

آندريه جاكوب ونوبلا ياركان 
آلان جرينجر 

هاينرش شيورال 

ريتشارد جييسون 

إسماعيل سراج الدين 
شارل يودلير 

كلاريسا بتكولا 


افحية 


جيرالد برس 
قوزية العشماوى 
كليرلا لويت 

محمد قؤاد كويرولى 
وانغ مينغ 

آميرتو إيكو 

أندريه شديد 

ميلان كونديرا 


نحبة 

على أصقر حكمت 
محمد إقبال 
ستيل باث 
جونتر جراس 
ر.ل. تراسك 

بهاء الدين محمد إسقتديار 
محمد إقبال 
سوزان إنجيل 
محمد على يهزادراد 
جانيت تود 

جون دن 

سعدى الشيرارى 


لملى الشرييتى 

عاطق معتمد وآمال شاور 
سيد أحمد فتح الله 
صيرى محمد حسن 
نجلاء أبى عجاج 

محمد أحمد حمد 
مصطقى محمود محمد 
اليراق عبدالهادى رضا 
عايد خزندار 

قوزية العشماوي 

قاطمة عبدالله محمود 
عبدالله أحمد إبراهيم 
وحيد السعيد عبدالحميد 
على إيراهيم متوقى 
حمادة إبراهيم 

خالد أي اليزيد 

إدوار الخراط 

محمد علاء الدين منصور 
يوسف عيدالقتاح قرج 
جمال عبدالرحمن 
شيرين عيدالسلام 

رائيا إيراهيم ييسقف 
أحمد محم تادى 

سمير عبدالحميد إبراهيم 
إيُزابيل كمال 

يهسف عيدالقتاح فرج 
ريهام حسين إبراهيم 
بهاء جاهين 

محمد علاء النين متصور 


من الأدب الياكستاتى المعاصر 
الأرشيقات والمدن الكيرى 

الحافلة الليلكية 

مقامات ورسائل أنداسية 

قى قلب الشرق 

القوى الأريع الأساسية فى الكون 
آلام سياوش 

السافاك 

تيتشه 

سارتر 

كامى 

مومو 

الرياضيات 

هوكنج 

رية المطر والملايس تصتع الناس 
تعويذة الحسى 

إِيرَابيل 

المستعريون الإسبان فى القرن 11 
الأدب الإسيانى المعاصر يأقلام كتايه 
معجم تأريخ مصر 

انتصار السعادة 

خلاصة القرن 

همس من ال ماضى 

تاريخ إسباتيا الإسلامية (مج؟. ج؟) 
أغنيات المثقى 

الجمهورية العالمية للآداب 

صورة كوكب 

مبادئ التقد الأديى والعلم والشعر 
تاريخ النقد الأديى الحديث (جه) 
سياسات الزمر الحاكمة قى مصر العثمانية 
العصر الذهبى للإسكتدرية 

مكرو مدجاس 

الولاء والقيادة 

رحلة لاستكشاف أفريقيا (ج١)‏ 
إسراءات الرجل الطيف 

لوائح الحق ولوامع العشق 

من طاووس إلى قرح 

الخقاقيش وقصص أخرى 
باتديراس الطاغية 


مائويلا مانتاثاريس 
أقلام مختافة 

جوان قوتشركتج 
برتراتد راسل 
كارل بوير 

جينيقر أكرمان 
ليقى بروقتسال 
ناظم حكمت 
ياسكال كازانوقا 
قريدريش دورتيعات 
أ.أ. رتشاردز 
ريتيه ويليك 

جين هاتواى 

جون مايو 

فولتير 

روى متحدة 


2-٠. 


تور الدين عبدالرحمن الجامى 


صحمود طتوعى 


0 


باى إذكلان 


سمير عيدالحميد إيراهيم 
عثمان مصطقى عثمان 


إمام عبدالفتاح إمام 
إمام عبدالقتاح إمام 
إمام عبدالفتاح إمام 
باهر الجوهرى 
ممدوح عيد المتعم 
ممدوح عيدالمتعم 
عماد حسن يكر 
حمادة إبراقيم 
جمال عبد الرحمن 


عبدالله عبداترازق إبراقيم 

وحيد النقاش 

محمد علاء الدين منصور 

محمويد سلامة علاوى 

محمد علاء الدبين منصور وعبد الحقيظ يعقوب 


ثريا شليى 
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الخزانة الخقية 

هيجل 

كائط 

فوكو 

ماكياقللى 

جويس 

الرومانسية 

توجهات ما يعد الحداثة 

تاريخ القلسفة (مج١)‏ 

رحالة هندى قى يلاد الشرق 
بطلات وضحايا 

موت المرابى 

قواعد اللهجات العربية 

رب الأشياء الصغيرة 

حتشيسوت (المرأة الفرعوتية) 
النغة العربية 

أمريكا اللاتينية: الثقافات القديمة 
حول وزن الشعر 

التحالف الأسود 

نظظرية الكم 

علم نقس التطور 

الحركة النسائية 

ما يعد الحركة التسائية 

القلسفة الشرقية 

لينين والثورة الروسية 

القاهرة: إقامة مدينة حديثة 
خمسون عامًا من السينما القرنسية 
تاريخ الفلسفة الحديتة (مجه) 

لا تنستى 

النساء فى القكر السياسى الغربى 
الموريسكيون الأندلسيون 

تحو مفهوم لاقتصاديات الموارد الطبيعية 
الفاشية والنازية 

لكان 

طه حسين من الأزهر إلى السوريون 
الدولة المارقة 

ديمقراطية للقلة 

قصص الدهود 

حكايات حب ويطولات قرعونية 


محمد هوتك محمد أمان صاقى 
ليود سيتسر وأندرزجى كروز 2 إمام عبدالفتاح إمام 
كرستوفر وانت وأندزجى كليموفسكى إمام عبدالقتاح إعام 
كريس هوروكس وزوران جقتيك إمام عبدالقتاح إمام 
باتريك كيرى وأوسكار زاريت إمام عبدالقتاح إمام 
ديقيد توريس وكارل قلنت حمدى الجايرى 
دوتكان هيث وجودن يورهام عصام حجازى 
نيكولاس زريرج ناجى رشوان 

قردريك كويلستون إمام عبدالقتاح إمام 
شيلى التعمانى جلال السعيد الحقتاوى 
إيمان ضياء الدين بيبيرس عايدة سيق الدولة 
صدر الدين عيتى محمد علاء الدين متصور وعبد الحفيظ يعقوب 
كوس ترويتقتاف محمد طارق الشرقاوى 
أروتداتى بوى قخرى لبيب 

قوزية أسعد ماهر جويجاتى 

كيس قرستيغ محمد طارق الشرقاوى 
لاوردت سيجورته صالح علماتى 

يرويز تاتل خاتلرى هحمل محمد عوشي 
الكستدر كوكيرن وجيقرى ساتت كلير أحمد محمود 

ع ب. ماك إيقوى ممدوح عيدالمتعم 

ديلان إيقائز وأوسكار رَاريت ممدوح عبدالمئعم 

نخية جمال الجزيرى 

صوقيا قوكا وريييكا رايت جمال الجزيرى 
ريتشارد أوزبورن ويورن قان لون إمام عيد القتاح إمام 
ريتشارد إيجناترى وتوسكار زاريت محيى الدين مزيد 
جان لوك أرنو حليم طوسون وقواد الدهان 
رينيه بريدال سوزان خليل 

قردريك كويلستون محمود سيد أحمد 
مريم جعقرى هويدا عزت محمد 
سوزان مولار أوكين إمام عيدالقتاح إمام 
مرثيدس غارثيا أريتال جمال عيد الرحمن 

نوم نينتيرج جلال الينا 

ستوارت هود وليتزا جانستز إمام عبداتقتاح إمام 
داريان ليدر وجودى حروقز إمام عيدالقتاح إمام 
عبدالرشيد الصادق محمودى2 عيدالرشيد الصادق محمودى 
ويليام يلوم كمال السيد 

مايكل يارنتى حصة إبراهيم المنيف 
لويس جنزيرج جمال الرقاعى 

قيولين فانويك قاطمة محمود 


التقكير السياسى 

روح القلسقة الحديتة 

جلال الملوك 

الأراضى والجودة البيئية 

رحلة لاستكشاف أفريقيا (ج؟) 
دون كيخوتى (القسم الأول) 

دون كيخوتى (القسم الثانى) 

الأدب والتسوية 

صوت مصر: أم كلثوم 

أرض الحبايب يعيدة: بيرم التوتسى 
تاريخ الصين 

الصين والولايات المتحدة 

المقهى (مسرحية صينية) 
تساى ون جى (مسرحية صيتية) 
عباعة النبى 

موسوعة الأساطير والرموز القرعونية 
النسوبة وما يعد النسوية 
جمالية التلقى 

التوية (رواية) 

الذاكرة الحضارية 

الرحلة الهندية إلى الجزيرة العربية 
الحب الذى كان وقصائد أخرى 
هسرل: القلسقة علمًا دقيقًا 

أسمار الببغاء 
نصوص قصصية من روائع الأدب الأفريقى 
محمد على مؤسس مصر الحديتة 
خطايات إلى طالب الصوتيات 
كتاب الموتى (القروج فى التهار) 
اللوبى 

الحكم والسياسة قى أقريقيا (ج١)‏ 
العلمانية والتوع والدولة فى الشرق الأوسط 
النساء والنوع فى الشرق الأوسط الحديث 
تقاطعات: الأمة والمجتمع والجنس 
قى طقولتى (دراسة قى السيرة الذاتية العربية) 
تاريخ النساء فى الغرب (ج١)‏ 
أصوات بديلة 

مختارات من الشعر الفارسى الحديث 
كتايات آساسية (ج١)‏ 

كتابات أساسية (ج؟) 


ميجيل دى تريانتس ساييدرا 
ميجيل دى ترياتتس سبابيدرا 
يام موريس 
قرجينيا دائيلسون 
ماريلين بوث 
هيلدا هوخام 
كو مو روا 
ردوى متحدة 
رويير جاك تبيى 
سارة حاميل 
هاتسن روييرت داوس 
يان أسمن 
رقيع الدين المراد آبادى 
نحية 
م م 
هسرل 
محخطدكد قادرى 
جى فارجيت 
هارولد بالمر 
نصوص مصرية قديمة 
إنوارد تيفان 
إكوادى ياتولى 
ناتية العلى 
حوديث تاكر ومارجريت مريودز 


فحنةه 


ربيع وهية 

أحمد الأتصارى 
مجدى عبدالرازق 
محمد السيد التنة 


عيد الله عيد الرازق إبراهيم 


رشيد يتحدو 

سمير عبدالحميد إبراهيم 
عيدالحليم عيدالغتى رجب 
سمير عيدالحميد إبراهيم 
سمير عبدالحميد إيراهيم 
محمود رجحب 

عيد الوهاب علوب 

سمير عيد ريه 

محمد رفعت عواد 

محمد صالح الضالع 
شريف الصيقى 

حسن عيد ريه المصرى 


فحقة 


مصطقى رياض 

أحمد على يدوى 

طلعت الشايب 

سحر قراج 

هالة كمال 

محمد تور الدين عبدا متعم 
إسماعيل المصدق 
إسماعيل المصدق 


اموه 
لا.و- 


ريما كان قديسا 

سيدة الماضى الجميل 

المولوية بعد جلال الدين الرومى 
الققر والإحسان فى عهد سلاطين المماليك 
الأرملة الماكرة 

كوكب مرقّع 

كتاية التقد السيتمائى 

العلم الجسور 

مدخل إلى النظرية الأدبية 

من التقليد إلى ما يعد الحداثة 
إرادة الإتسان قى شقاء الإدمان 
تقش على الماء وقصص أخرى 
استكشاف الأرض والكون 
محاضرات فى المثالية الحديثة 
الولع يعصر من الحلم إلى المشروع 
قاموس تراجم مصر الحديثة 
إسيانيا قى تاريخها 

القن الطليطلى الإسلامى والمدجن 
الملك لير 

موسم صيد فى بيروت وقصص أخرى 
علم السياسة البيئية 

كاقكا 

تروتسكى والماركسية 

بدائع العلامة إقبال فى شعره الأردى 
مدخل عام إلى قهم التظريات الترائية 
ما الذى حدث فى «حدث»» ١١‏ سيتمير؟ 
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تعلّم اللغة الثانية 

الإسلاميون الجزائريون 

مخزن الأسرار 

الثقاقات وقيم التقدم 

الحب والحرية 

التفس والآخر قى قصص يوسف الشارونى 
خمس مسرحيات قصيرة 

توجهات بريطانية - شرقية 

هى تتخيل, وفلاوس أخرى 

قصص مختارة من الأدب اليوناني الحديث 
السياسة الأمريكية 


ميلانى كلاين 


قدوى مالطى دوجلاس 

آرتولد واشتطون ووبوتا ياوتدى 
إسحق عظيموف 

جوزايا رويس 

أحمد يبوسف 

آرثر جولد سعيث 

أميركى كاسترو 

ياسيليو يايون مالنوتادو 

وليم شكسبير 

ستيقن كرول ووليم راتكين 

ديقيد رَدِن ميروفنس ورويرت كرمب 
طارق على وقل إبقائز 

حاك دريدا 

هنرى لورتس 

سوزان جاس 

سيقرين لابا 

تظامى الكتجوى 

صمويل هنتتجتون 

تحية 
كيت داتيلر 

كاريل تشرشل 

السير روتالد بورض 
خوان خوسيه مياس 


اتحيةهة 


ياتريك يروجان وكردس جرات 


د 


عيدالحميد قهمى الحمال 
شوقى قهيم 

عبدالله أحمد إيراهيع 
قاسم عيدة قاسم 
عيدالرازق عيد 
عبدالحميد قهمى الجمال 
حمال عيد التاصر 
مصطقى إبراهيم قهمى 
مصطقى بدومى عبد السلام 
قدوى مالطى دوجلاس 
صيرى محمق حسن 
سمير عبد الحميد إبراهيم 
هاشم أحمدذ محمد 
أحمد الأتصارى 

آمل الصيان 

عيدالوهاب يكر 

على إيراهيم منوقى 
على إيراهيم منوقى 
محمد مصطقى يدوى 
نادية رفعت 

محيى الدين مزيد 

جمال الجزيرى 

جمال الجزيرى 

حازم محقوظ وحسين نحِيبٍ المصرى 
عمر القاروق عمر 

صقاء فتحى 

بشير السباعى 

محمد الشرقاوى 

حمادة إبراهيم 
عيدالعزيز بقوش 

شوقى جلال 

عبدالققار مكاوى 

محمد الحديدى 
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يا له من سباق محموم 

رموس 

يارت 

علم الاجتماع 

علم العلامات 

شكسيير 

الموسيقى والعولة 

قصص مثالية 

مدخل الشعر القرتسى الحديث والمعاصر 
مصر فى عهد محمد على 
الإستراتيجية الأمريكية للقرن الحادى والعشرين 
جان يودريار 

الماركيز ذى ساد 

الدراسات الثقافية 

الماس الزائف 

ملصلة الجرس 

جتاح جيريل 

بلابين وبلايين 

ورود الخريف 

عمش القريب 

الشرق الأوسط المعاصر 

تاريخ أورويا قى العصور الوسطى 
الوطن المغتصب 

الأصولى فى الرواية 

موقع الثقافة 

دول الظيج القارسى 

تاريخ النقد الإسيانى المعاصر 
الطب فى زمن القراعنة 

قرويد 

مصر القديمة فى عيون الإيرانيين 
الاقتصاد السياسى للعولة 

فكر ثريائتس 

مغامرات بيتوكيو 

الجماليات عند كيتس وفنت 
تشومسكى 

دائرة المعارف الدولية (ج١)‏ 
الحمقى يموتون 

مرايا الذات 

الجيران 


قرانسوس كريك 

ت. ب. وايزمان 

قيليب تودى وآن كورس 
ريتشارد أوزيرن ويورن قان لون 
يول كويلى وليتاجائز 

تيك جروم وبيرو 

سايمون ماتدى 

ميجيل دى تريانتس 

دائيال لوقرس 

عقاف لطقى السيد مارسوه 
أناتولى أوتكين 

كريس هوروكس وزوران جيفتك 
ستوارت هود وجراهام كرولى 
زيودين ساردارويورين قأن لون 
نشا تشاجى 

محمد إقيال 

كارل ساجان 

خاتينت بيتابيتتى 

دييورا. ج. جيرتر 

موريس بيشوب 

مايكل رايس 

عيد السلام حيدر 

هومى. ك. بايا 

سير رويرت هاى 

إدميلدا دى ثوليتا 

يروتى آليوا 

ريتشارد ابيجنانس وأسكار زارتى 


نجير وودز 
أمريكو كاسترو 

كارلو كولودى 

أيومى ميزوكوشى 

حون ماهر وجودى جرونز 
جون قيزر ويول سيترجز 
ماريو يوزى 

هوشنك كلشيرى 


أحمد محمود 


عرزت عامر 

توقيق على متصور 
جمال الجزيرى 

حمدى الجايرى 

جمال الجزيرى 

حمدى الجايرى 

سمحة الخولى 

على عبد الرعوق اليميى 
رجاء ياقوت 
عبدالسسميع عمر رَيِنَ الدين 
أثور محمد إيراهيم ومحمد تصرائدين الجيالى 
حمدى الجايرى 

إمام عبدالقتاح إمام 

إمام عبدالقتاح إمام 

عبدالحى أحمد سالم 

جلال السعيد الحقتاوى 

جلال السعيد الحقناوى 

عزت عامر 

صيرى محمدى التهامى 
صيرى محمدى التهامى 

أحمد عيدالحميد أحمد 

على السيد على 

إبراهيم سلامة إبراهيم 

عبد السلام حيدر 

ثآئر ديب 

يوسقف الشاروتى 

السيد عبد الظاهر 

كمال السيد 

حمال الجزيرى 

علاء الدين عيد العردز السياعى 
أحمد محمود 

تاقد العشرى محمد 

محمد قدرى عمارة 

محمد إيراهيم وعصام عبد الروقف 
محبى الدين مزيد 

محمد قتحى عيدالهادى 

سليم عيد الأمير حمدان 

سليم عيد الأمير حمدان 

سليم عبد الأمير حمدان 


سقر 
الأمير احتجاب 

السينما العربية والأقريقية 

تاريخ تطور الفكر الصينى 
أمنحوتي الثالث 

أساطير من الموروثات الشعبية القتلندية 
الشاعر والمقكر 

الثورة المصرية 

قصائد ساحرة 

القلي السمين 

الحكم والسياسة فى أقريقيا (ج1) 
الصحة العقلية قى العالم 

مسلمو غرتاطة 

مصر وكتعان وإسرائيل 

فلسفة الشرق 

الإسلام فى التاريخ 

التسوية والمواطنة 

ليوتار:تحو فلسفة ما يعد حداتية 
النقد الثقاقى 

الكوارث الطبيعية (ج١)‏ 

مخاطر كوكينا المضطرب 

قصة البردئ اليوتاتى فى مصر 
قلب الجزيرة العربية (ج١)‏ 

قلب الجزيرة العربية (ج5) 
الانتخاب الثقافى 

العمارة المدجنة 

التقد والأيديولوجية 

رسالة النقسية 

السياحة والسياسة 

بيت الأقصر الكيير 

عرض الأحداث التى وقعت فى بقداد 
أساطير ييضاء 

الفولكلور والبحر 

نحو مقهوم لاقتصاديات الصحة 
مقاتيح أورشليم القدس 

السلام الصلييى 

التوية المعير الحضارى 

أشعار من عالم اسمه الصين 


محمود نولت آيادى 
هوشنك كلشيرى 

ليزييث مالكموس وروى آرمز 
آنديس كايزول 

قيلكس دييواه 
هوراتيوس 

محمد صيرى السوريونى 
يول قاليرى 

سوزانا تامارى 

إكوادى ياتولى 

رويرت ديجارليه وآخرون 
خوليو كاروياروخحًا 

دوتالد ريدقورد 

هرداد مهرين 

برتارد لويس 

ردان قوت 

جيمس وليامز 

آرثر آيزايرجر 

باتريك ل. آبوت 

إرنست زييروسكى الصقير 
ريتشارد هاريس 

هارى سينت قيليى 

هارى سينت قيليى 

أجتر فوج 

رقائيل لويث جوثمان 
تيرى إيجلتون 

قصل الله بن حامد الحسينى 
كوان مايكل هول 

قوزية اسعد 

أليس بسيريتى 

رويرت دائج 

هوراس بيك 

تشارلز قيلبس 

ريمون استاتيولى 

توماش ماستتاك 

وليم. ى. آدمز 

آى تشينغ 


سليم عيد الأمير حمدان 

سليم عيد الأمير حمدان 

سهام عيد السلام 

عبدالعزيز حمدى 

ماهر حويجاتى 

عبدالله عبدالرازق إيراهيم 
محمود مهدى عيدالله 

على عبدالتواب على وصلاح رمضان السيد 
مجدى عبدالحاقظ وعلى كورخان 
بكر الحلو 

أماتى قوزى 

إيهاب عيدالرحيم محمد 
حمال عبدالرحمن 

بيومى على قنديل 

محمود سلامة علاوى 
مدحت طه 

أيمن بكر وسمر الشيشكلى 
إيمان عبدالعزيز 

وقاء إبراهيم ورمضان يسطاويسى 
توفيق على متصور 

مصطقى إيراهيم قهمى 
محمود إبراهيم السعدتى 
صيرى محمد حسن 
صيرى محمد حسن 

شوقى جلال 

على إبراهيم متوقى 

قخرى صالح 

محمد محمد يوتس 

محمد قريد حجاب 

متى قطان 

محمد رقعت عواد 

أحمد محمود 

أحمد محمود 

جاط اليتا 

عايدة الياجورى 

يشير السياعى 

قؤاد عكود 

أمير نبيه وعيدالرحمن حجازى 


توادر جحا الإيرانى 

أزّمة العالم الحديث 

الجرح السرى 

مختارات شعرية مترجمة (ج؟) 
حكايات إيرانية 

أصل الأتواع 

قرن آخر من الهيمنة الأمريكية 
سيرتى الذاتية 

مختارات من الشعر الأقريقى المعاصر 
المسلمون واليهود قى مملكة فالتسيا 
الحب وقنونه 

مكدية الإسكتدرية 

التشيت والتكيف فى مصر 

حج يولندة 

مصر الحديوية 

الديمقراطية والشعر 

قندق الأرق 

الكسياد 

برتراندرسل (مختارات) 

داروين والتطور 

سفرنامه حجاز 

العلوم عند المسلمين 

السياسة الخارجية الأمريكية ومصادرها الداخلية 
قصة الثورة الإيراتية 

رسائل من مصر 

بوريس 

الخوف وقصص خرافية أخرى 

الدولة والسلطة والسياسة فى الشرق الأوسط 
بلسييس الذى لا تعرقه 

آلهة مصر القديمة 

مدرسة الطغاة 

أساطير شعبية من أوزيكستان (ج١)‏ 
أساطير وآلهة 

خيز الشعب والأرض الحمراء 

محاكم التقتيش والموريسكيون 
حوارات مع خوان رامون خيمينيث 
قصائد من إسباتيا وأمريكا اللاتينية 
نافذة على أحدث الطوم 

روائع أتدلسية إسلامية 


يوسف عبدالقتاح 

عمر القاروق 

محمد يرادة 

توقيق على منصور 
عبدالوهاب علوي 
مجدى محمود المليجى 
عرة الخميسى 
صيرى محمد حسن 
باشراق: حسن طلي 
رانيا محمك 


حمادة إيرأقيم 


روى ماكلويد وإسماعيل سراج الدين مصطقى اليهتساوى 


حودة عبد الخالق 

جناب شهاب الدين 

ف. رويرت هتدر 

رويرت بن ورين 

تشارلز سيميك 

الأميرة أتاكومتينا 
برتراتد رسل 

جوتاتان ميلر ويورين فان لون 
عبد الماجد الدريايادى 
هوارد د.تيرتر 

تشاراز كجلى ويوجين ويتكوقف 
يياتريث سارلو 

روجر أوين 

وثائق قديمة 

كلود تروذكر 

إبريش كستنر 

نصوص قديمة 

إيزابيل فرانكو 

الفوتسو ساسترى 
مرثيديس غارثيا- أرينال 
خوان رامون خيمينيث 
تحية 

ريتشارد قايقيلد 


فحقةهة 


سمير كريحم 

بدر الرقاعى 

قؤاد عبد المطلبي 
أحمد شافعى 

حسن حيشى 

محمد قدرى عمارة 
ممدوح عيد المنعم 
سمير عبدالحميد إيراهيم 
قتح الله الشيخ 

عبد الوهاب علوي 
عيد الوهاب علوي 
فتحى العشرى 

عبد الوهاب علوب 
أمل الصيان 

حسن نصر الدين 
سمير جريس 

عيد الرحمن الخميسي 
حليم طوسون ومحمود ماهر طه 
خالد عياس 

صيرى التهامى 
عيداللطيق عيدالطيم 


صيرى التهامى 


رحلة إلى الجقور 
امرأة عابية 

الرجل على الشاشة 

عوالم أخرى 

تطور الصورة الشعرية عند شكسبير 
الأزّمة القادمة لعلم الاجتماع الغريى 
ثقافات العولة 

ثلاث مسرحدات 

أشعار جوستاف أتولقو 

قل لى كم مضى على رحيل القطار؟ 
مختارات قصائد قرتسية للأطفال 
ضرب الكليم 

ديوان الإمام الخمينى 

أثينا السوداء (ج؟: مج١)‏ 

أثينا السوداء (ج١ء‏ مج؟) 

تاريخ الأنب فى إيران (جا » مج١)‏ 
تاريخ الأدب فى إيران (ج" . مج؟) 
مختارات شعرية مترجمة (ج؟) 
ستوات الطقولة 

هل يوجد نص قى هذا القصل؟ 
نجوم حظر التجول الجديد 

الأعمال القصصية (ج١)‏ 

الأعمال القصصية (ج؟) 

امراة محارية 

محيوية 

الاتفجارات الثلاثة الكبرى 

الملف 

محاكم التقتيش فى قفرتسا 

ألبرت أينشتين: حياته وغرامياته 
الوجودية 

القتل الجماعى: المحرقة 

بريدا 


داسو سالدييار صيرى التهامى 
ستيقن كوهان - إنا راى هارك عصام زكريا 

يول دافيز هاشم أحمد محمد 

وولفجائج اتش كليمن مدحت الجبار 

القن جولدنر على ليلة 

فريدريك حيمسون - ماساوق ميوشى ليلى الجيالى 

وول شوينكا تسيم مجلى 

جوستاف أتولقو ماهر اليطوطى 

جيمس يولدوين على عبدالآمير صالح 

تحية إبتهال سالم 

محمد إقيال جلال المعيد الحقناوى 

آية الله العظمى الحخمينى محمد علاء الدين منصور 

مارتن برتال بإشراق: محمود إيراهيم السعيتى 
مارتن برتال بإشراق: محمود إبراقيم السعيتى 
إنوارد جراتقيل يراون أحمد كمال الدين حلمى 

إدوارد جرانقيل يراون أحمد كمال الدين حلمى 

وبليام شكسيير توفيق على منصور 

وول سويتكا ستعدر عند ريه 

ستائلى قفش أحمد الشيمى 

تى. م. ألوكو صيرى محمد حسن 

أوراثيو كيروجا رزق أحمد يهتسى 

أوراثيو كيروجا ردق أحمد مهتفس 

ماكسين هونج كتجستون سحر توفيق 

قتاتة حاج سيد جوادى ماجدة العناتى 


تأدووش روجيقيتش هناء عبد القتاح 
جوزيق ر. ستراير رمسيس عوض 
دئيس يراين رمسيس عوضص 
ريتشارد أبيجانسى وأوسكار زاريت حمدى الجايرى 
حائيم يرشيت وآخران جمال الجزيرى 
جيف كوليتر وبيل مابيلين حمدى الجايرى 
ديق روينسون وجودى حروف2 إمام عبدالقتاح إمام 
ديف روينسون وأوسكار زاريت إمام عبدالقتاح زمام 
رويرت ودقين وجودى حروقس © إمام عبدالقتاح إمام 
ليود سبتسر وأندرزيجى كروز إمام عيدالقتاح إمام 
إيفان وارد وأوسكار زاراتى 2 جمال الجزيرى 


الذاكرة والحدائة 

الأمثال القارسية 

تاريخ الأدب فى إيران (ج؟) 
قيه ما قيه 

فضل الأتام من رسائل حجة الإسلام 
الشقرة الوراثية وكتاب التحولات 
قالتر بتيامين 

فراعنة من؟ 

معنى الصاة 

الأطقال: التكتولوجيا والثقاقة 
درة التاج 

الإلياذة (ج١)‏ 

الإلياذة (ج؟) 

حديث القلوب 

جامعة كل المعارف (ج١)‏ 
جامعة كل المعارف (ج2) 
جامعة كل المعارف (ج؟) 
جامعة كل المعارف (ج؟) 
جامعة كل المعارف (جه) 
جامعة كل المعارف (ج1) 
قلسفة المتكلمين فى الإسلام (مج١)‏ 
الصقيحة وقصص أخرى 
تحديات ما بعد الصهيونية 
اليسار القرويدى 

الاضطراب التفسى 
الموريسكيون قى الغرب 

حلم اليحر 

العولة: تدمير العمالة والتمو 
الثورة الإسلامية قى إيران 
حكايات من السهول الأقريقية 


النوع: الذكر والأنثى بين التمييز والاختلاف 


قصص تسيطة 


بوتايرت فى الشرق الإسلامى 
قن السيرة قى العربية 


التاريخ الشعبى للولايات المتحدة (ج١)‏ 


الكوارت الطبيعية (ج؟) 


ولدم رود قيقيان 

أحمد وكيليان 

إدوارد حراتقيل يراون 
مولانا جلال الدين الرومى 
الإمام الغزالى 

جوتسون ق. يان 

دونالد مالكولم ريد 

القريد آدلر 

يان هاتشباى وجوموران - إليس 
ميرزا محمد هادى ره سوا 
هوميروس 


مجموعة من ال مؤلقين 
مجموعة من المؤلقين 
مجموعة من ال مؤلقين 
مجموعة من المؤلقين 
مجموعة من ال مؤلقين 
مجموعة من المؤلقين 
هارى 1. ولقسون 
يشار كمال 

إفرايم نيمتى 

يول رويقسون 
غييرمو غوثالبيس يوستو 
باجين 

موريس آليه 

صادق زيياكلام 

آن جاتى 


افحقةه 


إتجو شولتسه 
وليم شيكسيير 
أحمد دوسيف 
مايكل كويرسون 
هوارد رن 


دمشق من عصر ما قبل التاريخ إلى الدرلة الملوكية (ب١)‏ جيرأر دى جوج 
نعشق من الإدي رللوربة العشلتية حتى الوقت الملضر (ِج؟) حي رأر دى جورج 


متى اليرتس 

محمود علاوى 

آمين الشواريى 
محمد علاء الدين متصور وآخرءر 
عيدالحميد مدكور 
عرزت عامر 

وقاء عبدالقادر 
روق عياس 

عادل تجيب يشرى 
دذعاء محمد الخطيبي 
هناء عيد القتاح 
سليمان البستانى 
سليمان اليستاتى 
حا ضار 

تخية من المترجمين 
تخية من المترجمين 
نخبة من المترجمين 
تخبة من المترجمين 
تخية من المترجمين 


تخية من المترجمين 


خطايات القوة 

الإسلام وأزْمة العصر 
أرض حارة 

الثقاقة منظور داروينى 
ديوان الأسرار والرموز 
المآثر السلطانية 


تاريخ التحليل الاقتصادى (مج١)‏ 


المجاز قى لقة السينما 
تدمير النظام العامى 
أيكولوجيا لقات العالم 
الإلياذة 


الإسراء والمعراج فى تراث الشعر القارسى 
آلماتيا بين عقدتى الذتب والخوف 


التثمية والقيم 
الشرق والغرب 


تاريخ الشعر الإسيانى خلال القرن العشرين 


ذات العيون الساحرة 
تجارة مكة 

الإحساس بالعولمة 

التثر الأردى 

الدين والتصور الشعيى للكون 
جيوب مثفلة بالحجارة 

المسلم عدوا و صديقًا 

الحياة فى عصر 


ديوان غالي الدهلوى (شعر غزل) 
ديوان خواجة الدهلوى (شعر تصوف) 


الشرق المتخيل 
القرب المتخيل 
حوار الثقافات 
أدياء أحياء 


بيرخت ما يعد الحدائة 


بارى هقندس 

يرتارد لويس 

خوسيه لاكوادرا 
رويرت أوتجر 

محمد إقيال 

بيك الدنيلى 

جوزيف . أ. شومييتر 
تريقور وايتوك 
قرائسيس يويل 

ل.ج. كالقيه 


هوميروس 


تخية 
جمال قارصلى 
إسماعيل سراج الدين وآخرون 
أن مارى شيمل 
أندروب دبيكى 

إتريكى خاردييل يوتثيلا 
باتريشيا كرون 

بروس روينز 

مولوى سيد محمد 
السيد الأسود 
قيرجينيا وولف 

ماريا سوليداد 
تيكدييا 

غَالبٍ الدهلوى 

خواجة الدهلوى 

تييرى هنش 

نسيب سمير الحسينى 
محمود قهمى حجازى 
قريدريك هتعان 

بينيتو ييرديث جالدوس 
ريكاردو جويرالديس 


إليزابيث رايت 


مرقت ياقوت 

أحمد هيكل 

شوقى جلال 

سمير عيد الحميد 
محمد أيو زيد 

حسن التعيمى 

إيمان عيد العزيز 
سمير كريم 

ياتسى حمال الدين 
أحمد عتمان 

علاء السياعى 

تمر عارورى 

محسن بوسف 
عبدالسلام حيدر 

على إبراهيم متوقى 
خالد محمد عياس 
آمال الرويى 
عاطق عبدا لحميد 
جلال السعيد الحفتاوى 
السيد الأسود 

قاطمة تاعوت 
عبدالعال صالح 
تنجوى عمر 

حازم محفوظ 

حازم محفوظ 

غارى يرو وخليل أحمد خليل 
غَارَى يرو 

محمود قهمى حجازى 
رندا النشار وضياء زاهر 
صيرى التهامى 
صيرى التهامى 
محسن مصيلحى 


طبع بالهيئة العامة لشئون المطابع الأميرية 


رقم الإيداج 0٠-4‏ / ه..؟ 


أرتو وحده 5 لهو ناح لجماليات يريخت أيضا نتاح لجماليات ْ 
وسواء واقترر على اذ ا ٠‏ قإن د وام أنها 


الع إدواود : 
لكن الجديد الذى تقدمه اله ابت رايت هنا ه, 


